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كثيرا ما پشکو البدعون للادب ۰ ke?‏ الشمراه , من أن النقد الادی لا بتابع أعماهم فى الوفت الراهن مثلما كان الحال فى Al‏ ال 
السابقة ولا جدال فى أن نوز ع النقد ell‏ خلال العقود الثلالة الأخيرة بدن الشعر من جهة . والفنون الفصصية والسرحية من جهة أخرى ٠‏ 
A‏ أدى إلى تفلص نسبى فى درجة الاهتمام بالشعر لدى الثقاه . ورمع ذلك فإننا نلاحظ أن تقد الشعر مازال بظفر باهتمام كبر فى الدراسات 
الأكاديمية + رهی بطبيعتها ليست مبدولة أو متاحة ag JUN‏ العام . رهذه الدراساث تواكب الشعر الحديث أو المعاصر كما تعيد قراءة شعرنا القديم 
سواه بسواء . 

لقد استوعبت هذه الدراسات النظر بات النقدية الحديثة Al,‏ تتحدث عن المناصر التكوينية Al‏ تدخل فى بنبة كل جنس من الأجئاس 
الأدبية . كما استوعبت الناهج الى طرحت للافتراب من هذه الاجناس والدخول إلى عالمها ‏ استوعبت ذلك كله . وأخيذت تنحرك من الستوی 
النظر ی الصرف إلى مستوی التطبيل ۱ وقد ظهر كثبر من هذه الدراسات ف المجلات المتخصصة ٠‏ رن الكتب Ai‏ بژلفها تمتصون فى الدراسات 
النقدية , لا فى المامعات المصرية فحسب ؛ بل فى ساثر الجامعات all‏ بيذ . رد كرست هله الدراساث لتحلیل تصوص شعربة هر hag‏ قديمة 
وحديئة . ونستطيع الآن أن نحصس عددا من الذين انشارا دراسات ستفيضة حول قصيدة واحدة أو AST‏ من قصائد اشير الجاهل مثلا ٠‏ لکی 
elle‏ تحليلا مؤسسا على ën‏ من مناه النقد الطر رحة على الساحة Aalt‏ العامية فى الوفت الراهن ppd ١‏ من يدل إلى النص من مدل 
بنيوى . او من مدخل نفسى . أو من مدخل أسطورى رمزى ‏ إلى آخر المداخل الى تعبر عن اتجاهاث عامة فى النقد المماصر . وكذلك الشان 
بالنسبة إلى الشعر الحديث ؛ فهناك أيضا اهتمام بار ز بهذا الشمر.:ة:ومل رجه الخصرص بالشعر الميد لدى البارزين من شعراء هذا NEY‏ . وقد 
أصبح من الضر ررى لای متحيدث عن انجاء من الاتجاهات A IS‏ حها الفكر النقدي المديث أن بع ذلك بمحاولة نقدية عملية . وهذا 
واضح . على سبيل المثال ‏ ل هذه المجلة ( فصول ) So Bich»‏ ع ان يكون كل تنظير مشفوعا بممارسة تطبيقية ۰ كرا تشر فى ia aaa JE‏ 
جربة نقدية كاملة ۰ بتوجه فبها الكائب إلى نص أدى والحد :فيد هبج co‏ بين الهج امشاحة فى إضاءة لته ٠‏ وباك سل قارو 
أكثر إدراكا لأبعاده . راعمن Léi‏ لا ینطری عليه من Lei‏ ` ولا رل مرة خصص إلعده السابق كله , وكذلك العدد الحالى , للدراسات النطبيفية . 
لنحفین مزيد من الإشباع لى هذه الناحية . 

إذن فهناك حول واضح فى شكل A‏ النقدبة هن الشعر , إذ م بعد من السنساغ ‏ مع استفاضة المناهج Sade ad‏ الكتابة عن صمل 
شعرى لأحد الشعراء . أو عن pat‏ م أعماله الشمرية » كتابة الطباعية عابرة AE,‏ فى الغالب بالاتفمالات الشخصية الحاصة ٠‏ ولا لقف من 
الأشباء إلا عند ما بعلن عنه ظاهر العمل الشعرى . رمن هنا فلت على الساحة الكتاباث النقدية التى تمثل هذا AEN‏ ۰ وما تبفی Aal‏ يظفر 
بالا هنمام الحقيقى + ذ إن العملية All‏ صارث جهدا Jone‏ بكثير من الموضوعية والممهجية العلمية . 

Ai‏ صارت العملية التقدبة فى الآرئة الأخيرة عملا بالغ التعفيد والرهالة وائدئة . ومناهج النقد نفسها ليست سهلة الاستیماب ۰ والكلام 
میا كثبرا ما يكون ثقيلا على قلوب عامة القراء ‏ لارتباطه بالذكر النظرى من جهة ١‏ وتليسه . من جهة أخرى , وبحكم التطور الذى حدث ١‏ 
بمصادر من الفكر الفلسفى Siet‏ . وند أنضی هذا كله إلى أن أصبح النقد Al‏ خطابا له AA. Ere pat‏ هذا شان اللنطاب الاجتماعى أو 
النفسى او التاريخى . لا يفتحمه إلا من أهل نفسه له , وعرف اصوله ونظريانه ومناهجه . راستون dal‏ الخاصة . 

رهندما يتمكن الناقد من اسنیصاب A‏ النظرى والمبجى بشكل جيد At,‏ الأدواث Al‏ تمكنه من المارسة , ثم بوظف ذلك فى 
إضاءة نص من النصوص Sall‏ شعرا كان أو رواية d‏ قصة قصيرة أو مسرحية . من تلك التصوص الطر وحة على القارىء العام عند ذاه 
بتحقق من الفائدة للفاری» وللمبدع نفسه مالم يكن بتحفق من خلال المارسات النقدية الساذجة على کثر ۲۷ . 

حفا إن النقد الاد لا بستطیع على الإطلاق أن يعرض لكل ما بصدر من تاج شعرى ۰ فضلا هن لانواع الأدبية الأخرى ۱ وحفا إن IES‏ 
من الأشعار والدواوبن التى ندر A‏ دون أن جد من بقف هندها . ويظن كثير من شعراء جيل الشباب أن النقاد يتعمدون إهمالهم . ولکن الامر 
على خلاف ذلك . راقيقة A‏ لا ماراة لبها أن دد البدهین أضعاف أضعاف عدد المشتغلين فى جد بالنقد , ولا يمكن ذا العدد الضنيل من 
النقاد أن Gag‏ الطاقة رالوقت للوفوف على هذا التتاج الغز بر وقفة لفدية جادة والامر كله Aan‏ أخيرا بفهمنا لطبيعة الثقد ودور الناقد ؛ فليس 
اند تجرد انطباعات وأحكام سر يمة بطلقها اناد ثم بنفض يديه من العمل المنفود a‏ وليست مهمة لاد أن بلاحق كل كلمة نذا أو نشر ٠‏ 
ولكن النقد الصحيح هو إعادة El‏ وکشف وإضاءة , بتکلف ها النافد Leif‏ من العناه فى كل غارسة . ولیست العبرة al‏ الامر یکمية ما يكتب 
من نقد بل بنوعية ما يكب . لإذا لرحظ أن كمية ما يكتب الآن من نقد قليلة فان النوعبة مع الفلة تغنى عن الكثرة مع الرداء؟ . 
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هذ آلعدد 


© © تتابع « فصول » فی هذا العدد مسيرة الشطبین النقدى عل النصوص الادبية . من شعرية وروائية. خصصية 
ومسرحية . Al‏ هذه الاستجابة الودود A)‏ لفيها العدد الماضى من القراء Le di,‏ أرقام الترزيع . بجا يعكس حاجة 
حفينية للمتلقين فى اختبار المناهح النقدية عل Ae‏ الممارسة التجريبية . ووضع الانسفة النظرية موضع Mal‏ المباشر مع 
الواقع الابداعی ٠‏ کی تترانب الأعمال فى مستوياتها من سلم القيم من جانب . وتنكشف الادرات التحليلية عن مدى 
كداءتها وجدواها من جانب آخر . وکی تتبلور نى Ne‏ الأمر ملامح الانجازات النقدية التى يتقدم بها من لا بزال يلك قدرة 
متجددة على العطاء والإضافة , 


۰ وى مستهل هذا العدد » ينساءل الحبيب شبيل . فى دراسته عن ١‏ حدالة النص الشعرى القديم + عن السر الذى 
Jat‏ بعض الشعر ll‏ القدیم » يعبر مناهات النسيان والبل ۰ ويصمد آمام فعل الزمن المدمر , ریجمله bud‏ من 
اللفس . ومن العصر الذی نعيش فيه . حتى لكأن مشاغل الشاعر القديم لى معانائه لعصره هى مشاغلنا ونحن al‏ 
تجارب احياة فى زمائنا . وقد تولد عن هذا التناظر säll‏ بين النص الحديث والنص القديم سؤال يطرحه الكائب وهو : 
هل يمكن أن يكون النص القدیم حديثاً ؟ 


وف مقاربة الإجابة عن هذه الاسئلة بحاول شبيل استكشاف السبل Al‏ قد ثبت أسس الحداثة فى النص القديم 
أو تنفيها a‏ مؤكداً أن المسألة لا تتعلق بشكليات دلالة الصطلح فى جدنه أو ندمه ۰ أو بائتجاهات النقاد فى استخدامه » بل 
هى أعمق من ذلك ٠‏ إذ ترئد إلى بحث السمات الجوهرية » ونبین المعالى الكلية AN‏ تؤسس عليها الحداثة . 


وأول هذا السمات الرژ ية Al‏ تفرم عليها » وهی رز بة زمنية أساساً . ففى الحدائة وعى بتقابل الازمنة : الماضى 
من ناحية . واحاضر والمستقبل من ناحية آخری . وهی لن نكون كذلك إلا بتجل هذا الوعى AER Mé‏ حدة من عصر 
إلى آخر ۰ ومن شاعر إلى سواه . والحداثة هى فعل المحدث فى الزمن ؛ ومن ثم فهى تتمثل فى déi‏ عناصر لاتنتسب إلى 
القدم ؛ أى إلى الماضى . 


وینشاً عن هذا A‏ أساس جوهرى للحداثة هو افترانها بالتجديد ٠‏ فهو قوام كل حركة حديثة . والصلة بين AA)‏ 
والتجديد تبلغ درجة التجانس , وهوجانس وشیج بقرن بين دلالتبهها حيث تتجل فبهما المشكلة الزمنية . ولا كان التجديد 
نفيض التقليد ؛ وأساس التقليد هو اتبا السئن الماضية » فان التجديد ‏ على نفيض ذلك يقرم عل ALS‏ تلك 
السئن » وهی من الماضى . فهر إذن بلتقی بالحداثة فى هذا gall‏ ما يؤكد التلازم بين الحداثة والتجديد . 


غير أن التجدید لن يكون سيلا إلى الحداثة إلا إذا كان خروجه عن السئة بؤدى إلى إعادة نظر ‏ كلية أو Mie‏ لى 
منظومة القيم الفنية والتعبيرية المنتسبة إلى الماضى أو السنة ۰ ويؤدى إلى استحداث رؤ بة تنظر إلى العالم والإبداع نظرة 
جديدة » ونفتح UUT‏ تجريبية لا عهد H‏ بها . فلا عبرة من الحدائة الشعرية مثلاً مالم يكن فيها تصور للعالم بتلاءم مع 
الحاضر أو المستقبل . والرؤ بة الحديدة فى الشعر تقتضی بالضرررة Wé‏ تعبيرية جديدة » ولذا فان الحداثة عند Zell‏ 
لا يمكن أن تکون حدائة الوضوع أو الغرض الشعرى فحسب , بل هى حدائة كلية؛ مضمون قول ولغة إبداع . ومن هنا 
فان أشد الاسس اتصالً بحداثة الكثابة هى معاناة الحدث AU‏ . حتى إن بعض النفاد Ae‏ الحدالة الشعرية فعلاً لغوياً فى 
صمیمه . 


وتأسيساً عل ذلك A‏ الحبيب شبيل ریات أن نواس نصاً دا نظر له من الداخل ٠‏ ای من معانيه وأساليبه e‏ 
لیتبین حدائته ؛ وكذلك يختار شعر أ تام . ولکن لينظر sl‏ من الخارج ؛ أى انظلاقا Mé‏ فيه ad‏ من الوجهة 
النقدیة + ليرى مدى ما فيه من ملامح الحدالة . 


هذا المدد 


وبخلص الكاتب من هذا التحليل إلى أن الحداثة ليست لمطية » بل هی فى جوهرها رز بةتجاوزية نتيجئها إخصاب 
الشعر . وهی فى Mel‏ ذات وجهين : آن وزمنى ؛ والوجه ze‏ هوالذى برئبط با للنص من قدرة عل التكيف مع 
الإبداع الجديد برغم تغير الأزمنة » وهوالشاهد عل أصالة النص القديم . 

© ويقدم محمد بربرى فى مقاله ٠‏ الملكة الشعريةو التفاهل النصى ؛ دراسة تطبيقية على شعر الللين » تصوراً 
لبعض المفاهيم المحدثة تهدف إلى بحث طريقة لتحديد الموية الشعرية عبر تحليل منظومة التقاليد الى تسير عليها ؛ Lei‏ 
بعرض بعض مقولات « إليوت » بخصوص العلاقة بين الشاعر والتراث » وقيامها عل مبدا الجدلية ۱ إذ يعتبر ذلك أصلاً 
لكثير ما قيل بعده . وأهم مقولة فى هذا السبيل هی ثأثر النص با سبقه ودخوله فى تركيب ما ينلوه ۱ بحيث تتغير دلالة 
النصوص الشعرية بنشوه نصوص جديدة . ثم بمضى الباحث فى تحدید السار الذى نمث من حلاله تلك الافکار منتهيا إلى 
مصطلحين هامين فى النقد الحديث هما ` التناص » و «الخطاب؛ . آما فیما ينصل بالنقد Asch‏ فقد اجتهد الباحث لى 
إلقاء الضوء عل مصطلح ‏ الملكة «عندابن خلدون + لما aly‏ فيه من حاولة مبكرة للتفكبر العلمى لتحديد طبیعة العلاقة بين 
المبدع وتقاليد تراثه ؛ إذ أدرك المؤرخ Aal‏ الكبير أن الشاعر يتوجه فى إبداعه عن صور ذهنية مجردة بعد انشاژه 
Dad‏ حسياً ما وان هذه الصور تتجرد فى ذهن الشاعر من كثرة ممالطته للنصوص . عل أن من اللافث ؛ أن مفهرم 
مصطلح الملكة , لا يقتصر عند ابن خلدون عل الإبداع الأ » بل بمتد ليفسر جبع الانشطة الثقافية . مادية كانت أم 
PII‏ ` 

واعتماداً عل هذه المنطلفات النظرية حاول الباحث الوقوع عل المنوال الخاص الذى نسج عليه الهذليون شعرهم ؛ 
وكأن أول ملمح توقف عنده تلك الكيفية المخاصة AN‏ تناول بها اله ليون شعر الثور والحمار الوحشيين وربطهما بفكرة القدر 
أو حدثان الدهر , ويرى الباحث فيا صنعه الهذليون نوعا من القراءة النافدة مذین العنصرين انتهث بهم إلى استخلاص 
فكرة القدر وإظهارها عل ما عداها من دلالات ضمنية کامنة . نقد أنشأ الهذليون عن طريق نكرار النصوص التعلقة بتلك 
الظواهر Me‏ نصياً فريداً داحل الإطار العام للشعر العرى » رتکمن بز رة هذا الجال فى القدر أو حدثان الدهر . ولكن 
هذا لا يعنى عند الباحث أن الهذليين كانوا مولعين بالتعبير عن معنى الاستسلام لحتمية القدر , لأجم ‏ كما بين م انطلقوا 
من موقف وجودى مركب . AN‏ كان الكلام عن القدر عندهم ]13 | ناضجاً بالإطار الأساوی للوجرد حيث تصطر ع حتمية 
القدرمع حتمية آخری مناهضة لها وهی حتمية المغالبة والصراع . ومن ناحية أخرى فقد أظهر تحليل بعض نصوص الهذليان 
أن القدر لا برازی فكرة الشر دال At,‏ كشف فى تحلیله لبعض القصائد مثل عينية أب نژ یب الشهيرة رفصيدة صخر الغى 
عن هذا gall‏ الوجودی الرکب وربط بين أبنية الشعر العميقة وفكرة التفاعل النمی . 

وقد اعتبر الباحث بعض ما روى فى کتاب الغا عن أبى ذؤ يب الهذلى تعزيزا تنج الف انتهى Aw‏ حلیله ٠‏ 
واعند ببذه الروايات كنماذج للتوالد النصى أبضاً بحيث تصبح من أشكال الاستبطان الى تبدف إلى الكشف عن 
الدلالات العميقة للشعر أكثر مما ترمى إلى الإخبار عن تاربخ الشعراء . كا ناش النتائج Al‏ انتهى إليها الباحشون 
الأحرون فى شعر المذليين بصفة عامة وعينية أى نژ يب بصفة خاصة » وخالف فى ضوء تحليله السابق ما ارتاه من قبل 
الدكتور كمال أبوديب من أن البعد الوحيد الذى تدور عليه العينبة هر حتمية Lë yo dal‏ طابعها التركييى الذى يعتمد 
عل حوری حتمية الفدر وحتمية الصراع . ويقيم dë‏ النصى الخاص . 
© آما فهد عكام فى مقاله د نحوتأويل تكامل pail)‏ الشعرى » فهر ينطلق من نكوين فكرة جمالية عن طبيعة الانسجام الذى 
ينظم التفنية الشعرية للقصيدة » ليقترح طريقة لتحليل النص الشعرى من خلال فراءة مقطوعة لأ ام + وهو بتناول باه 
القصيدة نغمباً kA,‏ إياها إلى ثلاثة أنغام جوهربة ترنبط بموضوعات متعددة من ناحية . وبالتوازن الإيقاعى للتفمیلات 
من ناحية il‏ وهی : 
Wl‏ : نغم ساخر برتبط بحركتين تشتملان عل موضوعین هما : 

س التفاخر بالتفوق . 

. ب الغزوة العنيفة والاحتلال‎ ٠ 

: یرتبط أيضاً بحركتين بنفرج عنبا موضوهان هما‎ ٠ نغم جدى رزين‎ : Më 

- تأثير الغزوة عاطفیا واجتماعياً . 

- جمال الشىء المعندى عليه من حيث الشكل . 
ثالث : نغم ساخر ثان يبرز موضوع امخضوع الظاهر لفعل dee?‏ . 

ومن خلال تتبع حركة توزع التفعیلات فى صلب al‏ , ورصد حركة الوقف الترسط بين شطرى البيت Vi,‏ 

دراسة القافية والكشف عن وظيفنها داخيل البيت وفى آخره بصل إل تحديد الإبفاع الكمى للقصيدة . ثم dëi‏ 

الدراسة الكشف عن مدى الترابط بين آنواع الصور ووظائفها وبين الانساق الاسلوبية gil‏ تعکس وعيا Weg‏ 

بالستویات التنوعة . الاجتماعية والثقافية والعاطفية . 


هذا العدد 


وعن طريق تحليل النص إلى وحداته Dé‏ ورصد شبكة علاقاتها أمكن للبحث الكشف عن رحدة القصيدة ۳ 
ونحديد العوامل الفاعلة فيها . ومنبا عنصر المفاجأة الذی AS‏ له طرائق أسلوبية كثيرة ؛ وكذلك الوحدة المعئوية . 
أمكن الوقوف عل تنوع التأثيرات اللغوية التدرجة ما لجل عنه مظاهر التفرد والخصوصية فى استخدام اللغة WEN‏ 
الكشف عن البنى الصغرى الى نتناغم مع التفسيم الوضوعی وتسرغه ؛ بحيث يصبح التراسل en‏ العامل الرئیسی فى 
التنظيم التفنی لبنية النص الشعرى . 


© ويعبر بنا محمد عبد المطلب إلى منطقة النصوص الشعرية الحديثة » فيقدم فى دراسته « ظراهر تعبيرية فى شعر 
DA)‏ » قراءة أسلوبية تتركز على النص الأدى > ولکنبا لا تتخل عن محاولة ولوج العا الداخل للذات المبدعة . ولا نكف 
عن مشارفة العام الخارجى الذى عاينته هذه الذات وانطلفت مه فى عملية التكرين الأرلى ؛ وذلك ON‏ هذا المنحى 
النقدی = كبا يفول الكائب ‏ بسند إلى حفائق مادية مسموعةأو مفروه: . باستنطافها نتم حلقة الاتصال بين الداخل 
والخارج من ناحية ‘ ally‏ والمتلقى من ناحية Aal‏ . فالصياغة اللغوبة هی المجال الذى منه يبدأ Ach‏ حركته الفعلية 
لإدراك الحقائق التعبيرية . والتوجه الأصل فى ذلك منرط ببحث العلاقات القائمة بين المفردات والمركبات . بغية الكشف 
عن النظام الذى يسيطر عليها » ورصد خطوطه التى ei‏ طولاً وعرضاً Ve.‏ تنم مراعاة عمليتين أساسيتين بخضع فما كل 
عمل لغوى هما Jee‏ والتوزيع . 

ويتتبع الباحث فى البداية عملينى الاختبار والتوزيع وطبيعة كل منهها من حيث الانساع والضيق » ويرى أن صورة 
هائین العمليتين تختلف بعض الاختلاف فى الاداء الشعرى القديم عنبا فى شعر الحداثة . ففى شعرنا القدیم كان الشاعر 
jusa‏ اخحتياراته بإطار ضيق من المفردات والمدلولاث ٠‏ الى تنسم بوقوعها تحت ناثير بالغ لضغط المرجعية العجمية ‏ ل 
حين نلحظ فى شعر Bab!‏ اتساع dle‏ الاختيار رتعقده رانخفاض أثار المرجعية المعجمية عليه , وذلك نتبجة التفسیرات 
الحديثة Al‏ تكاد نشمل جوانب الوجرد كله . 


وفیما lat‏ بكيفية إنتاج الدلالة من المفردات برى أن شعرنا الفديم كان يميل فى عملية الاخثيار إلى ربط المفردات 
بالمحسوس ۰ حى فى العملية التصويرية ذائها . حيث كان يتم نفل الفردات فى بعض الأحيان من الستوی الادى إلى 
المستوى العنوی » وفى أحيان آخری كان يتم إبقاؤ ها فى نطاق ماديتها المباشرة « وذلك عل حين تعمل طبيعة الاختيار فى 
شعر الحداثة عل نفل الحسوس إلى الجرد حنى فى التعابير التصويرية ؛ بحيث بظل النانج ااتجريدى هوغاية ما تصل إليه 
فى معظم الأحيان ؛ ومن ثم آلت اللغة إلى التخلص من الارنباطات AN‏ تشدها إلى مرجعيتها الواقعية . 

والتعبير بالمفارقة من AT‏ الظواهر انتشاراً فى شعر الحداثة . ويلاحظ الكاتب أن المفارقة فى الشعر القديم فى مجمله 
كانت ذاث نظرة وحيدة البعد . وفائمة عل الانفصال بين وجوه المفارقة » gat‏ أن الشاعر كان يرصد وجهاً معيناً ٠ e‏ لم بمود 
مرة اخری ليرصد الوجه الاخر : فى حین يستطيع الشاعر احدائی فى غالب الأمر أن يعاين الوجهين معأ عل صعيد راحد 
di‏ عل التوحید والدمج + ومن هنا كانت الفارفة لدیه عملية متکاملة ۰ تلم عن رؤية ذات طبيعة شمولية ندرك 
النفصيلات إدراكا جملا داخل الإطار الكل . 

والعلاقة بين الدال والمدلول , با هی علافة رمزية ١‏ لا تفع فى شعر الحدائة تحت طائلة الجبرية Al‏ كانث تغلب عل 
الاستخدام الشعرى الفديم ؛ إذ إن شاعر الحداثة بندخل بإمكاناته الفنية Mët,‏ هذه العلاقة ۰ إلى درجة let‏ تتحول إلى 
ge‏ معجمى شعرى خاص ؛ ویصبح للغة الشعر الحداش بذلك معاحمها الخاصة الجديدة . وخلخلة العلاقة بين الدال 
والدلول Ub‏ ظواهر Me‏ يمكن رصدها كمياً ركيفياً e‏ وذلك ما يوضحه الكائب مستعيناً بدراسة عدد من التصوص . 
وننتهى الدراسة ‏ فى محورها الأخير ‏ إلى أن إدراك الرمن كان من أبرز العناصر الفاعلة بشكل معقد فى شعراء الحداثة ما 
شكل علاقتهم بالعالم بمنغيراته اللاهائية . 


© والبحث الذى بقدمه كمال أبوديب بعنوان و لغة الغياب فى قصيدة الحداثة » جزه من مشروعه النقدی الذی 
يضم أبحاثا متعددة » يواصل من خلاها دراسة السمات Al‏ يمكن La el‏ باعتبارها توصيفاً دقيقاً لخصائص شعر الحداثة ۰ 
ونحديداً للامح نطوره . على مستوی التکوین العمیق لعملیات الرؤ بة والتخیل والتصور والتنارل التشكيل اللغرى Al,‏ 
تؤدى إلى إنتاج النص . 
وهو بامل أن بتابع رصد السمات الجرهرية لقصيدة OAI‏ عل النحو GU‏ يسمح لنا فى Me‏ المطاف بتاسیس 
شعرية عربية جديدة نابعة من 2 شعر الحداثة » بدلا من الشعرية الموروثة النى نبعت من شعرنا القدیم ۰ والتى ما نزال ؛ مع 
استثنا‌ات قليلة حقاً . نعاين شعر الحدالة فى إطارها » ونطلق عليه أحكامنا التفريية صل أساس منبا a‏ وذلك خلل 
منبجی ile ٠‏ وحضاری ۰ ينبغى أن نسعى إلى مجاوزته 0 رال ندمية منظور جديد نتواصل من خلاله مع العالم الذی نعيش 
یه والادب الذی ننتجه . 
۷ 


هذا العدد 


ويصف كمال أبوديب لغة الغياب بانهالغة شعرية . أو رز ية ونبج من أنباج التناول الشعرى JA‏ - بدلاً من إبراز 
الشىء أو الموضوع العاین ۰ والسعى إلى منحه درجة عالية من النصاعة والوضوح - بیل إلى الحركة بعيداً عن هذا 
الشىء ۰ وتجنب إبراز تفصيلائه الجزئية » ول نوجيه ضوء خفيف ظل باتجاهه , ولکن بقدر كبير من الانحراف عنه Wi.‏ 
لغة تمس » المرئى » . سواء كان شيعا أو ٠ Las‏ أو موضوعاً بصفة عامة . عن بعد بلمسات رقيقة مواربة » وثغيبه بطرق 
محتلفة : بحيث Joy‏ أقرب إلى مرئی يكتنفه الظل أو الضباب الناعم An‏ هذا كله نکون بإزاء عملية من عمليات الانزياح 
من المركز للمرئى SE‏ 
من الدقة والوضوح لفهوم الغياب 
وتتجل لغة الغياب عل مستری التكوين الکل a‏ كما تتجل عل مستوى مكوّناته الجزئية ونسيجه اللفوی 
والتصورى . وقد يصبح الغياب فى تجلياته الاكثر صفاء ‏ كما بقول الباحث ‏ جوهر الرژ ية الشعرية للعالم والأشياء . 
وللزمن ا إطار الموضوع الكل . ومن JN‏ الکون الصورى أو اللفری ى الجزئى لنسیج النص . إلى 
مستوی العلاقة بين الإنسان والعالم ؛ بين الذات والمرئى . وفى مثل هذه التجليات يصير النص مغموساً فى الغیاب We‏ , 
ويصير bap‏ فى الرؤ & والتناول واحتضان اللغة ٠‏ وإنتاج تشابكائا الخاصة الى بصبح من أبرزها لغة التضاد أو ان 
Gads‏ لغاية الباحث فى بلورة لغة الغياب . وتحديد ملاحها ولبات تشكلها وفاعليتها j‏ فى النص . قام بدراسة عدد 
كبير من النمانج الشعرية الى تتوزع عل مراحل زمنية i u‏ وتبرز آماداً وصبفاً متبايئة لطغيان لغة الغياب في شعر 
اخدالة . مقدما فى البباية Le re‏ مستخلصاً من النصوص للمبدا النظرى الذی SH‏ هذه الظاهرة » ووصفاً Wie‏ له فى 
صبغة نقدية . باعتباره من أبرز مكونات الشعرية الجديدة . 


© ثم بختار صلاح فضل فى مقاله 1 ضمير الشعر ضمير العصر > ديوان صلاح عبد الصبور « شجر ١ NI‏ بوصفه 
نموذجا للشعر السياسى الذى يقرم بترميز الناريخ ٠‏ فى محاولة لتمشل شفرانه وفكها مستعیناً ببعض الإجراءات 
السيميولوجية . ويعنمد الكانب على فرض إجرائى يقنضى الكشف عن مجمرعة الأفكار والقيم الى dabei‏ نسق e ef‏ 
وتقوم بنوجيه العلاقات الدلالية بشكل دینامیکی ؛ بحيث تمثل فى النهاية شفرة أيدبولوجية محددة . فيتتبع و العلامات 
النصية ؛ المعروضة فى الرسالة ٠‏ ویصنفها فى مسنويات منعددة ‏ ويقيم Ven Hd‏ للشفرات» D‏ لدرجة هيمنتها کا 
بتتبع فى الوقت ذاته كيفية ظهور الفاعل الرئيسى فى الفرل وتجلیاته المختلفة , 

ويرى الباحث أن شجر صلاح عبد الصبورينتصب أمامنا بوصفه رمزأ لنوع من USI‏ اللارومانسية ؛ إنه يرمز 
بالاحری إلى « كابة قومية » نتولد من شعور pels‏ بصدمة BEI‏ . ومن خلال تحليل الاقترانات الدلالية AS my‏ 
الضمائر . وتلوينات الإيقاع . والتوزيع الخطى للكلمات . والنمليل البصرى للدالات فى قصائد ثد متنوعة من الديوان ٠‏ 
بطرح الباحث بعض الاحتمالات التفسيرية ليفاضل بيبا ٠‏ منتصراً للاحتمال الذى يثبت Aë‏ التحلیل نوافقه مع الفرضية 
الأول A‏ نسهم فى حل الشفرة . ویلاحظ الباحث مظهرین بنیویین مهمين فى القصائد ` الأول تجشد مفردات الواقف 
الشعرية فى لوحات بصربة تخضع فى طريقة تصويرها لنظام ١‏ السيناريو ‏ ؛ والثان تمركز بؤ رة الثقل فى المقطع الاخير بصورة 
متكررة . مما يشير إلى نسق شبه درامى منتظم . 

ويشير الباحث إلى التوزيع القطعی للقصيدة برصفه مز شرا مه إلى déi‏ الحركة الكلية . ثم يربط بين نظام التوزيع 
المقطعى للقصيدة وطابعها الدرامى/الغنائى . کا يربط بين بعض الامشاج المنسجمة من الإشارات الإرجاعية التى تبرز 
فاعلبة ٠‏ التناص » . 

ality‏ الباحث من هذه الإجراءات التحليلية إلى فك شفرة النص اعتماداً على دلالة العناصر المحورية اللافتة فى 
نشكيل الرؤاية الكلية مثل دور الذات الشاعرة بوصفه مركز الثقل ۰ والمفارقة » ونوزيع الأصوات ونباد ها » ما یفضی 
Ve)‏ إلى داحل البنى الموسيقية والخطية والنحوية » النى تتمثل بوصفها الوعاء الذى تصب فبه الطاقة الرمزية Al‏ 
شحنتها الفاعلة فى إنتاج الدلالة الكلية للنص الشعرى . 

© ویننارل محمد فتوح أحمد فى مقاله ؛ التشكبل بالرمز فى مسرح الحكيم » اختبار فرضية أساسية ei‏ بها للوهلة 
الاولى کتابات الحكيم السرحية . وهی البناء ارم أو الاستعارة الرمزية . فيشرع فى MN‏ أهم الأعمال المسرحية الى 
fs‏ ء على الرمزية . أو تمزج بين الانطباعية والرمزية Ul)‏ بين منحى الحكيم فى الكتابة » ومنحی الرمزین الغربيين من 
جهة , وراجعاً بالانطباعية إلى بعض أصوها الرمزية من جهة ثانية . 

ویقوم الباحث برصد عناصر AA‏ ية فى أعمال الحكيم . وربطها بالاسطورة . من پونانية وفرعونية » ويعرض SAL‏ 
الحرية Al‏ اتخذها الحكيم لنفسه فى إضفاء طابع إسلامى على هذه العناصر الاسطورية wats.‏ الفکرة الى تری فى 
مسرح الحكيم الرمزى بناء ذهنباً حالصا » مستهدفاً رای الحكيم ذاته فى جعل احوار المسرحى قيمة أدبية خاصة . بحيث 
يقرأ هذا Aal)‏ بوصفه أدباً وفكراً Le‏ 


ويتناول الباحث Lan!‏ جدلية العلاقات الثنائية فى أعمال الحكيم ۰ المادة والروح ٠‏ العقل واخسد . الإنسان 
رالزمن . وكيفية معالحة الحكيم ها فى القالب الترائى الرمزى . وى AN‏ آقرب إلى طبيعة البحث المقارن بضع الباحث يده 
عل فيم الشاببة والمخالفة بين فلسفة الحكيم وفلسفة الرمز فيها Lan‏ بمفهوم الحفيقة والاختيار الانسای وضوة الإنسان 
وغيرها . كما بحلل الباحث المنحي الرمزى للحكيم فى توظيفه لتقنية السخرية بالمجردات والعواطف ؛ عارضا لطبيعة 
العلاقة بين الفن والحياة » ومشيرا إلى حور اخر بوازی المحور السابق وهو الذى یتصل بالعلاقة بين الفنان ad!‏ ع وعمله 
الإبداعى . 

رینتهی الباحث فى تحليله إلى اعتبار الحكيم Man D‏ من الشخصيات مجرد انار تتحرك فى المطلق من العانی ٠‏ 
مرئدية أثواب الرموز , ما معل رمزینه ذاث مستوی واحد . يقف عند حدرد الدلالة القررة . 

© وينقلنا إدوار MA)‏ فى مقاله عن « آلياث السرد فى القصة ‏ القصيدة » إلى المدار القصصى. فيرى أن القصة - 
القصيدة هى نوع تصبح فبه شاعرية القصة متوازية مع سرديتها . وقد تختلف عن القصيدة یکونبا لك نزوعاً دايا إلى 
الحكى بشكل جديد » عن Ach‏ السرد المتمازج مع الشخص بنسب متفاونة ` 

ریسمی إدوراد الخراط هذا الئرع من الكتابة ٠‏ كتابة عبر نوعية » . وهی کتابة نشت لل عل D‏ التفليدية 
ونتجاوزها فى أن el A,‏ لا نفع أسيرة لمواصفات تاريخية سابقة . 

ويحدد الباحث آلیات السرد فى القصة ‏ القصيدة انطلاقاً من تحليل أعمال قاصين من جيل الثمانينيات هما اصر 
الحلران ومنتصر القفاش ؛ فى خراص النمنمة وتأكيد القيمة البصرية . والدرامية التى يمتزج فيها الواقعى باطلمی ٠‏ 
والصوفية والحسية . والتكثيف والوجازة . 

وتنبع أليات السرد فى تقدير الباحث فى مثل هذه الكتابة من الخفاء والباطنية . كما أن الوجه الآخر للخفاء والباطنية m‏ 
وهو المكاشفة ‏ يتجل عبر السعى المحموم نحو التواصل والتكامل مع الآخر » بحيث تصبح الانا ‏ الآخر هى الق تتكلم 
من خلال هده النصرص اللفتحة . 


عل أن التقنية الحوارية نتشكل أيضاً فى هذه التصوص Lä‏ لواصفات خاصة a‏ تنبع من شوذج الحكى 
الوجود . وهوموذج بلنقط الدفائق الضرورية وحدها . ویتحدث عن الجرهرى dau.‏ للقاریء أن يكمل أو لا يكمل . 

وتقوم تفلية التجهیل = التعريف بدور البديل لتقنية التشويق فى نصوص الفص التقليدية ؛ وكأئما الكائب ؛ فى لعبة 
الظل والضرء ٠‏ يعود باللغة ‏ السرد إلى العناصر الأول للرجود : dl‏ والتراب رالریح والنار . 


yey @‏ الدلالة الاجتماعية للشكل الروائى فى رواياث حنا مينة » يكتب شكرى الماضى ؛ فيرى أن حنامينة فد 
تميز Ja‏ بدايائه الأولى برؤ بة اشتراكية نافذة die‏ عن أفرانه من الروائیین السوريين . وقد اسنمد هذه الرژ ية من معاناة 
فعلية على ارض الواقع . ومن ثم فقد مثلت dl‏ مساراً متکامل الحلقات وتجربة غنبة كاملة ترصد جذور الواقع ۰ 
ونتبع حركة نطوره . 

بركز حنا مينة عل الصراع الطبقى والبحث عن fle‏ جديد يرى من خلاله أن الإرادة الإنسانية هى الفبصل فى Se‏ 
الآمال وحل المشكلات . وهو ينحاز دون مواربة لكل الفئات الاجتماعية الضطهد: » مثل المرأة الومس والعامل الفقير 
والضياد الكادح . 

elt صراع ينمو بين الانسان والطبيعة من احية » وبين الانسان رالقری الاجتماعية الق نبغی فهره من‎ Zelt 
الشراع والعاصفة؟يثلاً . عل أن صراع الإنسان ضد المحثل المتحالف مع الإقطاع الستفل بل مکان با‎ DLS « gel 
: فى « الصابیح الزرق » حيث يرصد الباحث ملحظين هامين‎ 


الأول : أن الروائى لا يتجاهل وصف الماضى ؛ ما دام هذا الاضی قادراً عل إضاءة اخاضروالستفبل ` 

Gilly‏ : أن البطل الحقيقى فى القص الروائى عند حنا مین هر الجماعة الشعبية نفسها » وان اقتضی السباق الررائى 
Del‏ التركيز على دور بطل Jal‏ ظروف بعينها . ويرى الباحث أن الروائى بستخدم أساليب التذكر والتداعى dn‏ 
با لا غل بوافعية الرؤ ية ٠‏ كما بنزع احياناً إلى استخدام الاسطورة . مثل أسطورة عروس البحر . بيد أن روايات حنا Ze‏ 
بعد هزيمة ۱۷ ۰ وأوها « الشلج بان من النافذة ۽ حاول أن تعکس الحقائق Së)‏ التى فجرتها LA‏ عل الصعيد 
الاجنماعی والسیاسی . آما معادلة الثقف/ العامل الأثيرة لدی حنا ميلة نقد انقلب طرفاها بعد ig jil‏ لتصبح العامل / 
المثقف فى ١‏ الثلج یال من النافذة » وه الشمس فى يوم غائم :وه الياطر » 1 وسوف Ji‏ بشکلها Aal‏ مورا للتعبير 
الروائى الاجتماعى فى كتابات حنا er‏ بعد النكسة . 


هذا العدد 


وقد استخلص الباحث من روايات حنا مينة مجموعة من الخصائص من أبرزها : 

- تفدم العمارة الروائية عنده رز & Wi‏ تسایر فى تطورها نطور مراحل الصراع الطبقى فى سورها , 

= نتسم Al‏ ية الفكرية للروائى بالشمول والعمن ۰ كما أن رز Wéi a‏ تنبض عل الصراع والدينامية . 

- يؤكد السار الروائی للكاتب أهمية الانتهاء الحزى والروابط التنظيمية . 

- تعطى كتاباث حنا ميئة لفضية المرأة اهتماما راضحا وخاصا , 

س يبدو الموقف الذى يتخذه أبطال حنا De‏ أهم من الشخصيات والاحداث نفسها . 

- تنسم اللفة الروائية عنده بالوضوح والبساطة مع قوة الإيجاء وتنوع الدلالات , 

: » ومن الشرق العرب إلى الروابة فى المغرب ۰ يكتب الصدين بوعلام مقاله  تنوبعات حول لعبة النسيان‎ e 
يرمى من خلاله إلى الكشف عن بؤ رة التحولات‎ MEI فيبدأ الباحث بسو ال فى‎ , Ma وهی رواية الناقد القاص محمد‎ 
. داخل التطور العام للبنیات الثقافية‎ ٠ ب‎ Al الحداثية فى الادب‎ 

وبرى الکانب أن نجربة برادة بشقيها الإبداعى والنقدى تنم عن اجتماع هائين القدرتين لديه . با يثرى الكتابة 
وبعمقها منى كان اجنّاها حواريا بنسج علاقات تساؤ لية de‏ طرق الكتابة . 

وتحيل « لعبة النسيان ؛ هم MEI‏ إلى سؤ ال فى الكتابة . فالنص هنا led‏ بری بو علام ‏ مفتوح » يعود عل 
نفسه باستمرار e‏ ويسائل مكوناته التفاعلة مع خطاب النقد الذى éen‏ خارجه . ونعبر مسألة التساژ ل عن نفسها فى 
مسنرین ؛ 

- مستوی الكتابة الروائية . 

- مستوی خحطاب j‏ /عل خطاب الرواية . 

والباحث بلمس سؤال الکتابة عل صعيد الشخصية » وصعید راوى الرواية ؛ وصعيد البرنامج السردی » ثم 
Jo‏ جملة شبكة الملاقات الفائمة بين الکانب والقارىء « والساردين » والمنطاب الروائى ۰ رموضومات الحکی 
والمسترجع . وتفاعل هذه الاصعدة هو ما ينسج Bal‏ الروائى فى جدله البنائی , 

لم بحاول الباحث بعد ذلك أن بستجل ما يسميه بالنص المضمون فى علافته مع النطاب الروائى BU‏ ۰ وهر 
برصد تجلیات هذه المسألة فى عدة نقاط Wéi,‏ السزال حول بداية النس الروائى ۰ والحوارية السردية » وعناصر 
الحکی وبناء الشخصية واستراتيجية السرد » والضمرن النقدی فى نص الرواية d‏ رهريفصل کل جانب من هذه 
التجلیات عل حدة e‏ ويتناوله بالتحلیل والشرح . وينتقل بعد ذلك إلى الزمن فى الرواية » فیفسمه إلى ثلالة آزمنة ؛ 
زمن خارجی ؛ وزمن داخل تحییل ؛ وزمن نفسی . 

ثم بتاول فضاء الروابة بوصفه مكانا له عدة أبعاد . مؤكداً کون هذا الفضاء D‏ للتاريخ الشعبى والوطنی Ai‏ 
من جهة dën,‏ مرآة تنعكس من خلاها edel‏ النص من جهة ثانية . 

بتناول الباحث بعد ذلك فاعلية الرصف والنسيج الاسلوی ۰ والتداحل النصی بالعرض الأسلون والشرح ۰ 
مستندا إلى عدد من الإجراءات التحليلية المستحدثة فى علم اللغة وعلم الاسلوب . ومنطلقاً فى كل خطرانه من de Al‏ 
تلعب فيه جدلية AN‏ والنسيان Mis Lu‏ حوربا . مؤكداً أنه لا پزال eng‏ من حلم الاستقصاه الشمولى للعمل 
الإبداعى . 


© وى ختام هذه الكوكبة من البحوث echt‏ فى النقد التطبيقى يقدم عبد الغفارمكاوى فى مقاله: ملاحظات 
عن ing‏ الشعر مع لماذج من شعرنا الجديد lk‏ » آهم القراهد والشروط الى يضعها علماء الترجمة الماصرون 
للترجمة الأدبية بوجه عام . وترجمة النصوص الشعرية بوجه حاص » ملقياً بعض الضوه عل مشكلة ستظل فى تقديره 
عريصة , يترك AN‏ فيها لتقدير الترجم الرهوب الذى يمع بين حساسبة الفنان وموضوعية العام . 

پمرض الباحث لرأى « جوته »الذى نادى بالتطابق مع الأصل إلى حد التوحد معه ٠‏ كبا بشرح AN‏ الثلاث الى 

تضمبا رای « جوته dr‏ مقاربة الاصل مقاربة حميمة وهی : 

- د ألمنة » النص بحيث dë‏ قارئه كها لر كان مكتوباً أصلاً بلفته , أو 

- قمص النص والانحاد به بحيث JU‏ الترجمة عملاً el‏ يزلف بين ضدین . أو 

- نقل القاری» إلى النص بحيث يشعر من البداية أنه بتمامل مع لغة مختلفة عن لفته ۲ 


هذا العدد 


ويتساءل الباحث : هل صحيح أن الشعر لا ينرجم کماروج هذا شعراء الرومانتيكية . ویدهب إلى أن 
ذلك فيه بعض من الحفيقة » ويستشهد « بإزرا باوند » فى تقسیمه للشعر عل نحو ثلاثى :- التصويرى الذى 
يمكن ترجمته ؛ والغنائى الذى تتعذر ترجمته ؛ والفولى الذى بستعصی أيضاً عل Se all‏ . 

وحول هذه القضية الخطيرة يستعرض الباحث آراء كل من « أودين » ود باورا » وه هلمز » وه بابلر » 
ود ماثیوز » مستخلصاً أن مهمة الترجم هی صنع نوع من التكافؤ . aay‏ هذا Më)‏ إلى تکافز صورى ۰ 
ونکافژ دبنامى . حيث يسعى الأول إلى مطابقة شكل الرسالة ei:‏ يسعى الثاني إلى تكوين علاقة دينامية تربط 
abl‏ بالرسالة التضمنة , 

ويشير الباحث مع « هولز » صاحب کتاب « طبيعة الترجمة » إلى أن هناك وسائل أربعاً لترجمة الشعر ؛ 
وسیلتان مهما مرتبطتان بالتكافؤ الصوزى أو الشکل عن طريق محاكاتهها , والوسيلتان الأخريان ترتبطان PIEI‏ 
الدينامى 

ويؤكد الباحث فى النباية حقيقئين ` إحداهما استحالة التطابق أو التكافؤ التام بين الأصل رالترجة . 
والثانية هى أن الترجم الاصيل للشعر يملق من القصيدة الاصلية قصيدة جديدة ذات فاعلية خاصة ويؤكد 
الباحث ضرورة ون بالاصل والانفصال عنه فى الونت ذائه » Ae Lab‏ حساسية مدع Keel‏ 
علمية لدی الترجم ‏ أن واحد . وهو پضرب امثلة Jo‏ موجه المنشود مفابلاً بين التصوص وفقاً لشروط 
خاصة . تجمل من النص الاصل عالاً حيوياً فادرا عل e‏ الاستجابة فى الفاری الغریب هن لغة هذا النص . 


التحر بر 


0 كثيرً ما تساءلت وان أقرأ بعض الشعر Al‏ القديم عن ال الذى جعله يعبر مثاهات النسيان والبل ۰ فيصمد امام 
© فمل pull A ll‏ . وازدادت معاشرن لذلك الشمر ومعانان لعانبه وصوره wll ١‏ ما الطریف والقُليد , 
H‏ فكنت أزداد إحساساً اه قريب من نفسى » بل من أخصٌ خصالص نفسی ٠‏ وهو إلى ذلك قريب من العصر Al‏ 
أعيش فيه . حتى لكأن مشاغل الشاعر القديم فى dien‏ لعصره هی مشاغل Uy‏ أعان بعض ضر وب الحياة فى زمان . 
وقد غدا التساؤل ملحا عل وأنا أقرأ بعض الشعر ll‏ الحديث , فالاحظ أن الآثر الذى بحدلة فى نفسى لا بختلف من 


. الفدیم نیها‎ yali aus 


وتولد عن هذا التناظر القائم بين all‏ الحديث رالنص القديم سؤال عصى ` 


هل يمكن أن يكون النص القديم حديثاً ؟ 


والإجابة عن هذا السؤال ستكون موضوع بحثنا هذا ؛ فجوهره ليس احتجاجاً la‏ بحداثة النص القديم , وا هو 

محاولة استكشاف السبل الى قد تلبت أسس MA)‏ فيه أو تنفيها عله . 

ولا شك أن الكثيرين بنكرون عل هذا السؤال ؛ لأنه بجمع جع المؤالف بين عنصرين UY cate‏ : الأ 

القديم من ثاحية . والحديث من ناحية أخرى . ففى الان «الحديث قيض القدیم» . ولا پسلم عشوان البحث 

(حدائة النص القديم) من مثل هذا Aalt‏ . بل MN‏ المأخيل علبه Seat‏ . ذلك Sf‏ مصطلح Sal)‏ لا أثر له فى الماجم 

القديمة ‏ وذلك d gay‏ مصطلح متاخر eh‏ : ففد لا بكون من المشروع لنا البحث هن الحداثة لى النص القديم . 

ولعل هذا المأخل مشروع إذا فهمنا الحدالة الفهم اللی ذهب إليه بعض EI‏ عندما عدرها تصوّرأ جدیداً للإنسان 

والكون . هو تصور = بعبارة الى شكرى : ووليد ثورة العام الحديث لى ek gen DS‏ الاجتماعية Oih Sally‏ . ن ن نم 


فالحداثة بهذا المعنى مفهرم ebe‏ ظهر فى الغرب فى مرحلة RAN‏ 
wakes‏ النقاد فى تحديد ech‏ : فهى نترارح عندهم ما بين الضرن 
السابع عشر والفرن العشرين . عل أن أكثرهم بری أن Bad!‏ 
الغربية بدأت مذ أواخر الفرن التاسع عشر أو بداية الفرن العشرين . 

لذا نتساءل : ألبس من قبيل الإسفاط السلبى البحث من تجلیات 
الحداثة فى النص القديم . مادامت الحداثة تعبر عن رز ية جديدة 
لونتها حصائص الحضارة المديدة اجتماعياً وفكرياً ؟ 

وقد ÉS‏ نطمئن إلى هذه elt‏ لو نجد ما يخالفها e‏ بل ما یناقضها 


Del‏ . ذلك بان العنی المذكور آنفاً لحدائة لیس هو الذى ساد عمل 
Ui Aë‏ المصطلح لم يمظ ‏ شانه شان كشير من المصطلحات 
الاخرى ‏ پاجاع النقاد حول دلالته Ai.‏ لاحظنا ارتباکا فى Us vie‏ 
Däi‏ ؛ الأمر الذى جعل دلالنه تترادف مع دلالة کثر من المصطلحات 
الاحری » مثل الجديد والمعاصر . وقد نشأ عن هذا الارتباك تصنیف 
Ae‏ لشعراء العرببة . وتفطن بعض النقاد إلى ذلك ؛ فهذا جابر 
عصفور يلاحظ أننا Läit‏ عن الشعر الحدبث من البارودی إلى أمل 
دنقل» . 


فإذا كان مصطلح الحديث يجمع بين شاعرين لا نوجد ew‏ سمات 
Séi‏ محددة ۰ فلماذا لا نقراً عن الشعر الحديث من ul‏ نواس وى pÝ‏ 
وبشار إلى البياي ونزار قبان وأدوئيس : خصرصا إذا عرفنا أن شاعرا 
صنف ضمن شعراء الحداثة مثل محمود ساس البارودى هو أقرب فنا 
إلى القدامی منه إلى الجدد . 


وهذا الوقف لیس غريباً عن النقد العرى ؛ فنحن نجد نزعة OF‏ 
الحداثة فى AN‏ الضراع بين القديم والجديد ؛ وهو المظهر التليد من 
الصراع بين القدامی والمحدثين Basu.‏ علد بع Ac) Bd aah‏ 
الشعر all‏ من أزمئة بعیدةه , . وذهب بعضهم = - bai‏ من هذا 
الانجاه ‏ إلى البحث عن «تجلیات الحداثة فى التراث العرن» ؛ وهر 
عنوان بحث لمحمد عبد الطلب نشره فى مجلّة فصول , المجلّد الرابع + 
العدد الثالث ب ۱۹۸۸ . 

ونحدّث أدونيس d‏ مواضع He‏ من كتبه النقدية عن الحدالة فى 
نصوص الشعراء العبّاسيين 4 فها هوذا Ma pai‏ نشأة تلك احدائة 
WG‏ : «وهکدا توّدت الحدالة رمکذا) ME‏ التفاعل أو التصادم 
بين موقفين أو عقليئين فى مناخ من تغير الحياة ونشأة ظروف pusl‏ 
جديدة Oh...‏ , 


Nace‏ ل 
بعلوان : الحداثة/ السلطة / النص CO‏ فقال متحدّثا عن ۳ نواس ` 
«کانت حداثة yf‏ نواس kuer:‏ ۰ . . 6“ . وهو يفول كذلك متحدّثاً 
عن التضمين فى الشعر : A‏ ظاهرة اتضمین فى الشعر القديم قد 
تکون فعلاً ظاهرة عبّاسبة » ای ظاهرة من ظواهر ZA)‏ كما هى عند 
بشار وأى نواس؛ . 

عل Sf‏ هذا unl‏ من ÉN‏ عل ما فيه من JE‏ للمفاهیم ودقة فى 
العبارة » قد لا پقنعنا الإفناع العلمن وان كان يطمثننا إلى déi Of‏ 
بحثنا لبس بدعة مستهجلة . 


فلئرصد إذن أسس HAN‏ وهی سمائها الكلية لجوهرية ‏ لعل 
بحثنا فى حدالة ve‏ القديم يكتسب مشر وعيته العلمية متى وجدنا 
النص القدیم مطابقاً لتلك الاسس . ذلك بان السالة لا تتعلق فى 
نظرنا بشكلية دلالة الصطلح فى جدنه أو ندمه أو بانجاهات النقاد ۰ بل 
هی عندنا أعمق من ذلك . ومن هنا كان علينا أن نتبین العان الكلية 
الق يزسس عليها جوهر الحداثة . 


إل الرؤية Ai‏ تؤسس عليها الحداثة رؤية زمئية أساساً ؛ ففى 
HA‏ وعى بتقابل Seil‏ : الماضى من ناحية ٠‏ والحاضر والمستقبل 
من ناحية أخرى . وهی لن تكون إل en‏ هذا الرمی MM‏ تلف 
Mier‏ من عصر إلى عصر » ومن شاهر إلى آخر . وهذه الرؤ بة الزمنية 
تبدو الا فى الذلالة المعجمية للمصطلح ؛ ففى اللسان «السدیث 
نقيض القديم ‏ والحدوث کون rel‏ ۸ یکن» . 


وسواء li‏ الصطلح ممقارنته با يقابله أو بالنظر فى ماهیته وجدنا أن 
الزمن هو قطب الرحی فى دلالته . ففى مقابلته بالقديم نجد التقابل 
بين الحاضر والماضى . وكذلك الشان فى ما Le‏ باهیته ؛ فالمقابلة 
بين الماضى والحاضر Mee‏ فى عبارة التعريف (لم يكن) من ناحية ؛ 
(والحدوث) من Se‏ أخرى . 


حداثة النص الشعرى الفدیم 


BAH‏ إذن هى فعل الحدث فى الزّمن ؛ أى bel‏ تتمثل ى إيجاد 
عناصر لا تنتسب إلى القدم ٠‏ ای إلى الماضى . 

وبنشأ عن هذا MI‏ أساس جوهری من اسس امحدائة ‏ هو افترانها 
بالتجدید ؛ فهو أساس كل حركة حديئة . والصلة بين الحدائة 
والتجديد تبلغ Je:‏ التجانس t‏ وهر نجانس وشيج بغرن بين دلالئیهما ؛ 
Ai‏ كليهم| Joa‏ المشكلة الزمنية , 


فالتجديد هر نقيض Al‏ والتفليد ‏ كما جاه فى تصریفات 
الجرجانى ‏ هو «عبارة عن نع الإنسان غيره فى ما يفول أر يفعل + 
معتقداً للحقيفة فيه . من غير نظر وتأمّل فى MÄI‏ کان هذا المتبع 
جعل فول AN‏ أو فعله قلادة فى Ode‏ 

فلشن كان أساس التقليد هو اتباع السئة ؛ إن التجدید - على 
نقیض ذلك يقوم على مخالفة تلك الستة Kei‏ . والسئة من 
الماضى ؛ فهو إذن يلتقى بالحداثة فى هذا المعنى . وهذا ما يؤكد 
التلازم بين DA‏ والتجديد . 

غير St‏ الشجدید لن يكون سبيلاً إلى DU A‏ كان خروجه عن 
السنة يؤدى إلى إعادة نظر كلية أو جبزئية فى منظومة القيم الفنية 
والتعبيرية المنتسبة إلى الاضی ار السنّة . ونجد فى هله الاسس نظرة 
مستححدثة ترى ال العالم والإبداع نظرة gis ٠ Ate:‏ فيه tui‏ 
Za d‏ لا ههد Hl‏ بها . 

فرؤية العام هى الاساس الثالث من أسس الحداثة ؛ إذ لا عبرة من 
leese‏ 
يستطلع الستقبل . والرؤ ية الجديدة فى الشعر تفتضی بالضرورة نما 
تعبيرية جديدة . لدا Op‏ الحدالة فى الشعر لا يمكن أن تکون حداثة 

الوضوع أو الفرض الشعرى فقط ؛ ؛ بل هی حدائة كلية : مضمون 
فول ولغة إبداع , 

dy‏ من أ اد الاسس انْصالاً بالحداثة ‏ حدالة الشعر J‏ حدائة 
الكتابة عموماً س معاناة المحدث اللفة . Al gm‏ بعض النشاه عد 
الحداثة الشعرية فعلاً لغوباً أساساً . ذلك 3 LA‏ تصل المحدث 
مثفلة بمفاهيم Lë‏ تحمل تاريخ الوروث الذى عبرت عنه a‏ فيجد 
المحدث نفسه اما م لغات أو بعبارة Gal‏ أمام مستویات Aal‏ 
محتلفة فى اللسان SC‏ ؛ فهده ذاث دلالة مباشرة ۰ وئلك دلالتها 
إشارية alas H‏ تسب ال H HEI?‏ رالاخري ble‏ المجاز m.‏ 
لیکرن Bue‏ لابذ أن gal‏ اللغة جزلياً أو Wë‏ من تلك الرراسب ؛ 
فیحملها فيا تعبيربة حديثة نلائم نصوّره الحديث ll‏ والإبداع , 

تلك هى أدق أسس AA‏ . وقد أعرضنا عن ذكر جزئيات آخری 
کثبرة نعدها فى أعراض الحدالة . والأعراض متغيرة من شاعر ال 
el‏ ومن مجتمع إلى مجتمع ؛ فلا عبرة منبا فى Va‏ البحث . 
وستسعى ‏ بشاء عل هله الأسس m‏ إلى البحث لى حدالة النص 
القدیم ؛ ای bal‏ سنحاول أن نب الحداثة فى منجزات من النصرص 
الشعرية القدية , 

ومبجنا فى النظر فى حداثة النص الفديم سيؤ سس عل CAA‏ 
ختلفین + فقد اخثرنا مربات أبى نواس  Lal‏ فدها ‏ لننظر إليه من 
cof » ell‏ من معانيه وأساليبه 6 عسانا éi‏ حدالته ٠‏ كما اخترنا 
شعر أب di‏ لننظر إليه من الخارج d,‏ انطلاقا مما فيل في veas‏ 
og‏ مدى ما كان له من صدى » قد يكرن علامة على حدائته 

۳ ۱ 


الحبيب شبيل 


راعتمادنا هلين المسلكين المختلفين بهد ف إلى إضفاء سمة من الشمول 
عل هذا البحث . عل i‏ نشي إلى أل النتائج النى سنصل إليها ليست 
مقصورة عل خریات ul‏ نواس وشعر اې فام . 

فى خریات أبى نواس - وهی تنتسب إلى القرن الثاني المجرى ‏ 
وعى Sle‏ با وسمه الشاعر بجدة الزمان . لذلك رفض أن يكون Lë‏ 
لسنة شعرية لم نلام الحاضر + فوصف الاطلال الدارسات كان سمة 
الجتمع البدوى ۱ H‏ وقد نشأت المديئة وفابت منها صورة هذه 
الاطلال ؛ فلم يعد من الممكن ‏ فى نظر A‏ نواس ‏ أن يتحدّث 
الدن wd be‏ رل يكابده . والخمريات تزخر بمعان الرفض طده 
السئة . من ذلك فول al‏ نواس : 


لست لدار صضت بوضصال 

ولا J‏ ريبعها برناد 
أو قوله : 
cml‏ ال من وخد الطابا 


ا AE ee a‏ 
ومن نمت الدّبار ووصف ربع 

تلوح به صل السقسدم الرسوم 
why‏ بالشتالق مولئقات 

نكن لبنها نور م 


إننا نلاحظ فى هله الابیات التقابل بين صفات الحياة البدوية Zell‏ 
الحضرية » ورفض أن نواس لان يكون مثبعاً لطريقة غيره . Ah‏ 
المعنى الاخبر بزداد Wé‏ فى هذين الببتين : 


تصف الطلول على السصاء Le‏ 

slat‏ النمیان كانت فى الفهم ؟ 
lily‏ وصفت الشىء مثبعاً 

م محل سن زلل ومن وهم 


وقد غدا أبو نواس ساخراً من معاصريه التبعين سنة للقدماء إذ 
يفول : 
Line‏ الطلول بلافة القدم 

فاجمل صفاتسك لأبنة الكرم 


والسخرية بين فى كلمة «الفدم ۰ ومعداها,ٍ el‏ العاجز هن 
البلاغة والفصاحة . وهكذا غدا أبو نواس Lei‏ بضرورة أن يكون 
الشاعر مجذداً مسئلهماً من جذة زمانه مضامین شعره . لذا فقد زخرت 
خرياته بنمت الخمرة ومجالسها . 

ولعترض أن يعترض e‏ نواس فیقول له : وهل نمت الخمرة 
رمجالسها من Me‏ الزمان ؟ أو ليس الشعر JAL‏ پزخر بالحديث عن 
Le)‏ ويصف مجالسها ؟ أو ليس الاعشى وعبدة بن الطبیب وغيرهما 
شاهدين عل ذلك ؟ 
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وکاننا بأ نواس يجيب ` وهل فى الشعر ابحاهل تصائد تتمحض 
لنعت الخمرة ومجالسها ؟ أوليست الخمرة فى ذلك الشعر جرد معنى من 
معان الغرض الشعرى الذى ندرج فيه ؟ فهى فى جل ذلك الشعر لا 
تنعت Vi Will‏ بتحدّث عنها الشاعر ليعبر بها هن معنى من معان 
فتونه وكرمه + فهى إذن محرد معنى من معان الفخر » وسبيل إلى غابة 
أكبر هى الغرض الشعرى . 

وكأننا به يضيف قائلاً : اما الخمرة عندى فهى الغرض القصود 
لذاته . لذلك استفلت عن الاغراض الشعرية الاخری فصارت هی 
جوهر القصيدة وروحها وسناها . لقد حرجت Mach) d'Arc)‏ من 
الخفاء إلى ent‏ ؛ من العتمة إلى الضیاء . 

لم إن بين الخمسرة والذات t fsi‏ فهى «شفيفة السروح 
وصديقنهاء") ؛ وهی إلى ذلك تختلف عن خرة الماهليين . DU‏ 
كانت ماهيئها وصفاتها عندهم متجلية فى القصيدة فإنها عند أى نراس 
فى «رجم الظنون» . بقول ؛: 
دق ممنى m‏ حن 

هو A‏ رجسحم 


الظسون 


Let.‏ عنده + نضین اللغة عل اتساعها عن حدّها ونعتها ١‏ فقد 
edn‏ عن اللحظات»0) فلا يتبدّى منها الا نور لامع . ولانبا كذلك 
نقد : 


جلت عن الوصف der‏ ما بطالبها 
وهم . تتخلتها فى السرصف del‏ 


إن ها من السمرٌ والملال ما Jag‏ طبيعتها فى القصيدة النواسية ؛ 
غير طبیعتها في سائر أشعار السابقين له ؛ حرف be, id‏ تكون 
«فبساء وحينا آخر تكون وكوكباً die‏ أو «سراجاء ار «صباحاه أو 
«شمساه . وهی ليست ll‏ واحدة وإنما هى «قطب اللذات» - بعبارة 
أى نواس فى قوله : 


مى القطب الذى دارت ملبه 
رحى اللذات فى الزمن poe‏ 


وذلك Wl gay‏ مجتمع ail‏ وحورها ۰ Lela,‏ نفهم بهذا سر 
اقتران BU el‏ الجسم والنفس . 

إن هم ما نستخلصه هو أن با نواس فى حمرياته فد كان مستلهاً 
DÉI‏ زمانه ااسس الحضارية والفكرية AN‏ يؤسس علیها نطاب 
الشعرى ؛ AN‏ سبطرث الحساسية المدئية فى القرن الشان » Zb‏ 
الفكر والذوق » فخرج بذلك الجتمع من طور إلى طور ؛ الأمر اللى 
صار بدهر إلى إحداث تغییرات فنية كان بو نواس من Al‏ المؤسسين 
ها ى الشعر yall‏ . عندما رفض أن بكون ba‏ برد الاسس الفنية 
لشعر سابقيه ٠‏ و E‏ 
البدارة فى مجتمع حضرى t‏ کا كان del Lie‏ الخمرة فى 
العربية . 

عل Uf‏ التجديد وحده لا يكفى لتأسيس خطاب شعرى هکن 


رسمه HAL‏ ؛ فقد سبل أن Wi‏ أن التجديد لن يكرن سبيلاً إلى 
الیداثة لا ja‏ كان مؤسساً رز بة جديدة pS‏ مع الحاضر أو 
تستطلع الستقبل . 

لهل نجد ل النص اخمری رز ب للعالم ؟ 

A‏ التامل فى مربات أ نواس يلاحظ أل معان المنطاب الشعرى 
فيها تقوم إل جانب نعث المدمرة ‏ هل تشکیل صورة للوجرد ab‏ 
من VU‏ حررها (وقطب H‏ هر الخمرة - مشلا e‏ ذلك) , 

ففى الحمرية ظما إل الللّة لا بنقطع ۱ VE‏ نال ee‏ الإنسان 
نصيباً ail‏ ها Wb‏ » هذا LI‏ هو عند أى نواس A‏ حينا 6 ومجون 
حينا آخر . والعيش كله لى VU‏ 
لما الطيش إلا أن تسران صاحياً 

وما اميش الأ ان Lit‏ ناسكرا 


ریفول أيضاً + 
لا هبس الا لمدام أفربها 
متا لارا ومصطيحها 


` WIS ويقول‎ 


أنساابن Sech)‏ مال هن قذاهفا 
إلى ولت الملية من قطم 


Le) SY,‏ هى قطب allt‏ فان تدارا يشيع فى الوجود الفرح 
ول النفس السرور dh‏ فى SOI‏ لى تام uc)‏ ؛ كما يشيع فى 
oat pers‏ المسم؛ ‏ بعبارة أى نواس Aa,‏ 
أ نواس ليست el‏ » بل على العكس من ذلك oh,‏ تتحذ من 
AA‏ السئة مداراً ها , معنى ذلك bal‏ تقوم عل EA‏ عن المرروث 
السظر عقیدة واجتماهً ؛ فمجافا الممنوعات از احرام . وهذا الحرام 
مقصود al dl‏ فهر فعل اختيارى ١‏ أ أنه فعل حرٌ . بقول بو 
نواس Mee‏ السئن المتبعة » با پدل عل وعيه الكامل بمسلكه : 


قل حرا 


DI إن ثالوا‎ 
a اللدانة‎ (eg ١ 


الحسرام 
أفلا پواجه الشاعر بهذا pall‏ القیم الدينية والاجتماعية ؟ 
لا Aa‏ النظر فى النص Mia el‏ للشك فى هذا ؛ A0‏ 
حمرية النواسى تخالف بوعى Ble‏ القيم الإسلامية ..فلنقرا ما بل : 
ناشرها صرنا وأعلم del‏ 
أعزر ليها بالدمالين d‏ ظهرى 


وهو هنا يشير إلى MAI A)‏ عل شارب الخمرة » ولكن الهم أن 
ننظر فى ما پدل عليه فعل دراعلم» من وعى بتحدّی السلطة الدينية . 


= اشسرب السراح وذفتستی 
مسن صلا کل بوم 


حدالة التص الشعرى القديم 


- اشرب phl‏ على رها 
إلا دياك دار فان 

فلتلاحظ هذا الإصرار فى عبارة دعل RA‏ بر 

وغالفة السلطة الديئية كان LY‏ أن يؤدى ks,‏ إلى Aa‏ سلطة 
الجسم ؛ لنحن WA D‏ النص الخمرى لى die? Ais‏ بصور رد 
فمل السلطة الاجتماعية على الفروج عن سننبا . ويتجل كل ذلك فى 
ما تتضمُنه الخمرية من صبغ S)‏ عل هله السلطة i‏ مثل ددع هنك 
لوسس» ۰ دلا تلمنی» « أعاذل بعث الجهل حيث la‏ «أصاذلی 
أقصرى» ۰ Soler‏ فى الدام» eh,‏ الرائحان باللوم del‏ . 

فهده العبارات مدارها اللرم » وكثرة نوائرها بدل عل ad‏ الصراع 
بين الفرد وسلطة المجتمع . 

هذا هو بزيجاز جال UI‏ ؛ وهر die‏ عن UUI ÓI‏ ليست جرد مئعة 
عابرا « پل Wl‏ تغدو هنا عفيدة يسعى الإنسان من We‏ إلى أن بكرن 
حرا ومسؤولاً . ولست اعرف لى الشعر all‏ من جعل UU‏ هذا 
المقام وهذا الإطار : 

VU‏ الحرام لا تحرّر الإنسنان من سلطة الدين وسلطة المجتميع 
لحسب t‏ بل إن فيها الخلاص أيضاً من وکرب الحموم؛ ‏ بعبارة أ 
نواس , ففى النص االمری ينجل الوعى برجرد سلطة atl‏ من سلطة 
الدين والمجتمع Wa‏ وهی سلطة «الأيام» أو «اللیالی» أو «الزمان؛ أو 
«الدهره س استنادا إلى عبارة النص . 

فالزمن أبدا پترصد الإنسان ويفسد عليه حیاته با dia‏ النفس من 
داهم و «الکرب؛ . ولأن الزمن va‏ الهم والکرت نان H‏ = 
Lei‏ قطبها - نكسب شرایها سرورا , لالك کان فيها الخلاص ۰ 
را siny‏ الإنسان الزمن ؛ 
اصدع لجى المموم بالطرب 

رانعم ملل الدهر بابئة السنپ 


رانلاحظ ما نی عبارة (عل الدهر) = وغل هنا لها معني برهم من 
A‏ حت لكأن بين الإنسان والدهر سباقاً dia? d. Lee‏ هذا البيث 
عل ذلك : 
رأبت اللبالى مرصدات لدن 

لسپسادرت لذان مبادرة pai‏ 


d‏ العناد الذى يدل عل رفض الاستسلام ؛ أى رفض اتباع الدهر 
J‏ ما ختاره للانسان . 

. الحضور‎ Ad التحرّر من هم الذهر هر تجزر الغيبة رليس‎ Sy 
Pil وأعنى بالغيبة الخروج بفعل اللدة من الوجود الواعى إلى وجود‎ 
: يذهل فيه المره عن شز ون الفكر . يفول أبو نواس‎ 


نما الفبن Y‏ أن ران صاحبا 
وما rä)‏ الا أن iaa‏ الشکسر 
لعبش d AA‏ سكرة بعسد سكسرة 


نإن طسال هذا عنده لصر السدهسر 


\e 


الحیب شيل 


ÄR‏ إذن فعسل خارق . يكشف الحجب عن وجوه خالف 
تلمألوف ؛ «فلیل ue el?‏ . وهی : 


كسرخيّة تسرك الطويل من المیش 


نصسرا رنبسط الاملا 
والخمرة ‏ وهی نطب اللذّات  fad‏ شاربها لا sch‏ بحدود 
الزمن 
وبرى الحممة کسالسسیست 


رک ال سل Lech‏ 

فستوی عنده الفاهیم ٠‏ أو ليست الغيبة فى انتضاء دلالة تلك 
الفاهیم ؟ نمندما یصبح الطویل قصيراً ؛ ویغدر السبت كالجمعة 
واللیل کالنهار . تكون AU‏ حفقت A‏ حلم الخلاص فکشفت 
له be‏ كانت المفاهيم العادية تغيبه عنه , 

وهكذا يصبر المجون  Wy‏ سبيله ‏ محررا للانسان من سلطة 
الايام والمجتمع والاخلاق . فالخمرية إذن تکشف عن عا مأمول 
ينافض الواقع ١‏ فهى تعبّر عن الحلم ٠ Sel‏ أوهى ‏ بعبارة أدق ‏ 
تحفق بالكلمة والصورة النتظر . 

فليست الخمريات بهذا gall‏ خالية من نظرة إلى الحياة وال الوجود 
ال نسان نها . رهذه النطرة مستحدهة فى الشصر الخمرى علد 
العرب ؛ فلم أر فى ما رأيث ما بلائمها نمام الملاءمة ۰ VU‏ آقصی ما 
نظفر به بعض الخطرات فى هله الفصيدة ار تلك . أما أن يكون الشعر 
الخمرى عند العرب ب فبل ی نراس قد جانس نمام الجانسة بين عناصر 
ترى إلى الوجود تلك الرؤية Gy Ai‏ ونكشف للإنسان عن LU‏ 
الغيبة المنتظرة لا الرائعة , فذلك ما لا ههد لنا به , 

AN:‏ هذه الرؤ بة مستحدلة AN‏ كانت العبارة والصورة مستحدثتين 
كذلك . ریکنی أن نرى إلى الالوان والانوار والاضواء الى تشع من 
Al Lech)‏ بحدائة الصورة فيها ؛ فهذه الصور نورانية ؛ وذلك من 

طبيعة الخمرة اللورائية . 

ly‏ من Gal‏ الصور كشفاً عن هذه الطبيعة فى Lech)‏ صورة 
الزج ut!‏ «تکاد تخطف الابصاره إذا مزجت UL‏ + وهی Aen‏ 
tel als‏ = بعبارة أبى نواس 

رد عن انق ی 


إذا شهرت بالاء راق شمامها 

صیون الشدامی واستشسر مما الاسر 
رضاء من الحلى المضاعف نونها 

بدور ومرجان تألفه AA‏ 


فالعجم العتمد فى الصررة يرجع كله إلى معنى الضياء ( الشماع ‏ 
ضاء ‏ الحلى ‏ السدور - المرجان ‏ والشذر (وهو > اللژلژ 
الصغار) . 


رالصورة فى الخمرية ثلائم كذلك ما سميناه Ak‏ الغيبة . الى هی 
“ys‏ 


أساس النظرة إلى الحياة والإنسان . wed Ad‏ عليه المفاهيم فإذا 
E Aa‏ الحيرة والشك . 


pao LIS‏ علمشاء ll,‏ نسأله 
أراخسا نارناء ام نارنا cH‏ 


أو لیس فى الشك والحيرة ب بعض الذهول عن اخاضر ؟ 

ويضيق عنا الجال هنا لزيد من الاسترسال فى Mé‏ الصورة فى 
النص الخمرى . ذلك أن هذا التحليل لبس هو غاية بحثنا ؛ فنحن 
رید أن نتبين فحسب مدى التلاؤم بين معان الخمرية وصورها ۱ فقد 
لاحظنا Of‏ صور الخمربات حديثة فى الشعر المرب حدائة العان 
الجديدة والرژ بة الجديدة والمدئية الجديدة . 

لقد نبينا من النظر فى النص المفمرى H‏ الخطاب الشعرى فيه قد 
ec‏ عل : 

A - ١‏ السنة المتبعة فى وصف الذبار البالبات والدعرة إلى 
تناول مظاهر الحياة المدئية الجديدة بالنظر والوصف ER‏ م لاحظدا 
كذلك d ile‏ نواس فى خرياته للسنّة النبعة فى نعث الخمرة . ولیس 
هذا الخلاف الا دليلا على الوعى بان أسس القول الماضى لم تعد 
تستجيب لمقتضيات القول فى الحاضر . 

wit - ۳‏ المخالفة إلى التجديد فى الخسطاب الشعرى فى 
الخمريات ۰ فغدت معان الخمرية جديدة . وغدا للخمرة وجود نی 
جديد » باستقلاهها بغرض شعرى . 

۴(« لم نكن zë Asch)‏ وصف للخمرة » بل كانت متجاوزة 
لدلك ؛ لتکشف عن رؤ بة جدید: للانسان نى علافانه بسلطة المجتمع 
والدهر والدین . 

4 - لاءمث الصورة الشمرية كل هذه dell‏ الجديدة والرژ ية 
الجديدة . 

الیست هذه الاسس الاربعة هی أسس BA)‏ ؟ لذلك فقد صار 
من الحائز لنا أن نطمئن إلى وسم النص الخمرى ‏ وهو نص قديم - 
بالحداثة . وقد كشفنا عن هله SA)‏ بالنظرفى النص من الداخل , 
فلننظر الآن فى نص قديم ei‏ نلجه من الفارج + سانا شبن 
حداثته , وهلا all‏ هر شمر أب تام . 

ولیس فرضنا هنا الكشف عن الاسس الاربعة للحداثة : واما هو 
البحث عند AN‏ أب dÉ‏ عن العلامات الى Ja‏ من شعبره Lech‏ 
Die:‏ .. وقد اخترنا شعر yl‏ تام لا حظى به من Ne‏ فاد Lat‏ 
وحديئاً ۰ ولا أثار من الاختلاف فيه ؛ AN‏ انقسم النقاد بين عائب 
عليه شعره ومسنحسن له . سيدا بالنظر فى آراء الفريقين عسى أن 
kän‏ التحليل عل غرضنا . ونظفرفى Gis‏ «اخبار Bead‏ 
الصولى ۰ وكتاب «الموازئة بين الطائیین» (أبو شام والبحشری) 
للأمدى + بأراء متباينة فى شعر أ نمام . ففى كتاب الموازنة نقرأ الآراء 
التالية : 

«شصره لا پشبه أشعار الأول ولا عل طریفتهم ٠‏ لمأ فيه من 
الاستعاراث البعيدة . والمعانى All‏ . كما نقرأ : وعدل فى شعره 
عن مذاهب العرب . . . إلى الاستعارات البعبدة المخرجة الکلام إلى 
ve Uae‏ . كما يقول الآمدى إن كلامه At‏ ما نطقت به 
العرب» . وهو بين A‏ «استعارات أب شام فى غاية القباحة وامجانة 


والبعد عن الصواب UL,‏ استعارت العرب العنی لما لیس له إذا كان 
يقاربه أو ln‏ أويشبهه فى بعض أحواله »( ص ۲۳۸ ) . 

وفى كتاب أخبار أبى نمام للصرلى أمثلة كثيرة على ساخذ الناس 
عليه . من ذلك تساژ شم وما معنى ماء الملام) فى قوله : 

H eg ماء‎ Vekene y 


وائهم أبو نمام بالجنون , E‏ 
فى قوله : 


تررح صلیسنا كل يوم رننغنتدى 
خطرب بكاد الذهر مان برغ 


eral‏ الدهر ؟ Mr‏ . أما دعبل الشاعر فقال : «لم يكن أبو نمام 
شاعراً WI,‏ كان s Lé‏ وشعره بالکلام آشبه مله بالشمر:( , 
رلعل أشد Jl)‏ عليه قول ابن الاعران : وإن كان هذا شعراً فها قالته 
العرب باطل»(۲۱ . 

فى هله الشواهد الفليلة تتجل ام لد عل شعر أب مام . ولا 
يمنا فى هده الاراء منازع أصحابها Uy s‏ اللذى Ke‏ مبا مدى 
دلالتها عل حمد انه أب ام . yyy‏ هله الآراء پژ IS‏ أن الشاعر قد 
خرج عن Sell‏ المتبعة فى المخطاب الشعرى عند العرب أو ما سمى 
«بذاهب العرب» . وركزت Abi‏ عل استعارات أب نمام وأثرها فى 
إخراج الكلام إلى معان غير مألوفة : أوما سماه الامدی «خطا 
A‏ ۱ فالإحالة هنا هی الدلالة المرجعية ة السظرة للكلمة مفردة أو 
للمعنى . وذلك يدل عل Of‏ شعر أب مهام لم يكن شعراً نها لنسق 
pell‏ الثابئة بفعل الزمن فى الأذهان . وبذلك نفهم حيرة الشاعر 
الذى علق عل بيت yl‏ نمام ( أيصرع الدهر ) ؛ فقول Uf‏ لهام ند 
قطع فى ذهن الشاعر بون مفهرم مألوف للدهر يقر بسیطرته على الإنسان 
رمفهرم مستحدث له ۰ 

olay‏ القطيعة المفهوميسة wl‏ أحدثها شعر ul‏ شام مع الاضی 
اشثة ‏ كا نفهم من كلام معارضيه ‏ عن قطيعة أسلوبية أساسها 
نصوره للاستعارة ؛ ففى حين كانت استعارات الشعراء السابقين له 
Jad‏ «اللفظة الستعارة لالفة بالشىء الذى استعيرث له وملائمة 
لعناه؛ س بعبارة الأمدى . أى Wl‏ تقرب بين معالى تتشابه فى بعض 
Wil‏ . فان استعارات أى نمام كانث ‏ عل نقيض ذلك تؤالف 
بين المتباعدات D,‏ للمجد فى شمره جسد وكبد ۰ رإذا الغیث دهر 
حائك . وللایام ظهر يركب ۰ وكلها استعارات Jl‏ عليها الأمدى أبا 
نمام Lada‏ فى دغاية القباحة؛ . فالصورة ON‏ لا تعكس الاشیاه 
الموروثة Ly ٠‏ تبتکر صلات جديدة بين عناصر الكلام فتكون «أبعد 
فى الوهم» - بعبارة الجاحظ ‏ فتنتهك بذلك ما هو سائد . 

ولان pols‏ الکلام تاتلف J‏ شعر ul‏ مام Ri ‘ Lie Via‏ 
الصورة الشعرية تنتهك ما سماء آدونیس «دلالات العرف» : فقد séi‏ 
بالغموضص . ولعلّ أبسط ما Satay‏ على هذا ما جرى بين الشاعر 
١ deal‏ فقد سال الاعرای آبا نمام : لماذا تقول مالا يفهم ؟ 
فأجابه : رانت لماذا لا نفهم ما يقال ؟ OV folly‏ يدلأن على عمق ما 


حداته aal)‏ الشعری القديم 


أحدثته معان أي نمام من قطيعة مفهرمية مع ما ألفه الناس من الما . 
هله القطيعة هى فى رای البعض مقابلة نمام المقابلة لاصول الشعر 
العرن V‏ جاء فى موازنة الأمدى Sao‏ ما نطقت به العرب» ۱ فکلمة 
vlait‏ تعنى النقيض . Wei‏ نفهم قول ابن الاعرای وهو ينض هن 
كلام gt‏ مام صفة اش : Op‏ كان هذا شعراً فها الته المرب 
باطل) . 


فإذا كان نقاد uf‏ نمام القدامی قد لاحظوا عمق النباين بین شعره 
والشعر العری السابق له فان ذلك يعنى أن الکون الشعرى فى قصيدئه 
wae‏ ؛ ای A A Of‏ الإبداعية مستحدثة » وليسث فى جوهرها إلا 
خلقاً بالكلمة والصورة لعال تیب . 

هله آراء المعارضين YY‏ نمام وما تدل عليه . فلار الآن إلى آراء 
المدافعين » وأبرزهم عل الإطلاق ابو بكر الصولى , الذى قال فيه 
هو راس فى الشعر مبندیء لذهب سلكه كل محسن بعده فلم Ailey‏ 
(Ural‏ وهو كذلك : يعمل العان ويتكىء عل نفسه OU gh‏ , 
رال جانب آراه الصولى نجد فى كتاب اخبار أبى ثمام ما يمكن أن viel‏ 
شهادة من كبار اللغويين والشعراء عل شاعرية أبى نمام وجدة شعره » 
مثل آراء تعلب والمبرد وابن العتز والبحتری وغيرهم . وليس من شأننا 
هنا أن نعدّد الآراء ؛ فيكفينا منبا رای ul‏ بكر الصول ؛ فی کلامه 
إفرار جل بان الشاعر م يكن معا لسنة ٠‏ وإنما كان dän‏ على نفسه t‏ 
وذلك يعنى الخروج فى قول الشعر عن النسق المألرف . وهذا فقد كان 
wel‏ «مبتدلاً لمذهب» ؛ ففى ال » وإحداث لسبيل 

Ke E d‏ من Ai Ai‏ » معارضين ٠ R‏ هو هذا 
الإجماع عل أن شمر اي نمام خالف للشعر العربى الذى سبقه . وقد 
بینا عند نحليلنا لاراه المعارضين بخاصة ما cba‏ عليه نلك المخالفة 
العميقة من أن رز بة إبداعية جديدة قد تأسست فى الشعر vull‏ . 
وهذه الرؤية أسسها أبو نمام عن وعى dë‏ 8 ألبس هر القائل H‏ 


لى فى تركييهة ببدم 
شفلت تلبى عن السئن 


نخلص بعد JS‏ هذا إلى أن للنص الشعرى القديم حداثته الق 
نؤسس رؤية جديدة تختلف من شاعر إلى آخر . فلشن كانت رز بة أى 
نواس فى النص المدمرى تسعى إلى أن A8‏ باللذّة المرام عالمها ؛ فهى 
رؤية ذات سمات وجودية a‏ إن ر بة أى E‏ تسعى إلى أن Aë‏ 
بالتخییل عالمها ؛ فهى رؤ بة ذاث سمات إبداعية ۰ على الرغم من أن 
الرؤ & الوجودية ليست غائبة عببا . كما أن الرژ بة الإبداعية ليست 
غائبة عن النص النواسى . عل أننا ذكرنا أبرز ما یتجل فى النصين من 
رؤية . 

ول نكن Hie:‏ النصين مفصورة عل الرژ بة ؛ بل إنها تأاسست ‏ 
إلى جانب ذلك - عل مخالفة Sch‏ التبعة » ومعاناة Ae‏ الكلمة 
فالصورة Da‏ جديداً . رهذه كلها أصول Al BAL‏ بیناها سابقاً , 


ونذكر با أشرنا إليه آثفاً من A‏ نتانج البحث فى حدالة النص 
القديم ليست حكراً عل النصين المعنمدين فى هذا العمل ٠ ٠‏ بل هی 
نتائج يمكن أن AN‏ إبداع yl‏ العتاهية وابن Zell‏ والبحترى وي 


۱۷ 


الحبيب شبیل 


العلاء als‏ الطيب ei‏ . وقد رابت أن نصوص جميعهم محدلة 5 
برغم الاختلاف الكبير بل التضادٌ العميق فى رز ينهم للعالم وللإبداع 
الشعرى . فالخصائص الجامعة بيهم هی deel‏ الحداثة ؛ أما 
الخصائص المميزة فإنا أعراضها ؛ وهى جبعاً en H‏ ما سمى 
بالحداثة العباسية . ومثلها وفع الحديث عن الحداثة العباسية فإنه يمكن 
البحث فى الحداثة الشعرية بالاندلس . وانطلاقاً من هذا يمكن أن 
نتححدّث عن حداثات فى الشعر العرى منتشرة فى الزمان والمكان . ول 
هذا دلبل عل A‏ الحداثة ليست sat‏ أى أنها لا تتمثل فى قوالب 
ورؤى إبداعية لا يجوز تعذیها ؛ ولو كانت كذلك لغدث مظهراً Je‏ 
یموق الإبداع . فالحداثة فى جوهرها رژ ية تجاوزية . نتيجنها إخصاب 
الشعر . 


لکننانری أن هذا ليس Y‏ وجهاً من وجوه حدالة النص القدیم 
نسميه حدالة آنبة ؛ ونعنی بها استجابة النص فى ebe‏ زمنية للتطور 
الحضارى ٠‏ فيقع التجاوز والإضافة . وقد بين ابن رشيق فى والعمدة» 
فمل الزمن فى الحداثة عندما قال : فكل ندیم محدث s ka) J‏ 
بالإضافة إلى ما كان OM add‏ فتفطن إلى St‏ التحديث إضافة . وقد 
Ve‏ عناصر تلك الإضافة فى النصين المعتمدين فى هذا البحث . 


عل أن ابن سنان الخفاجى قد كان AA‏ فطنة عندما أبرز ان النداول 
بين المحدث والقديم هو ستة التأليف ٠‏ وذلك فى dé‏ : دالقدیم كان 
Be‏ والحدث میصیر LA‏ , والتأليف على ما هو علب لا 
De pay‏ , على A‏ هذا القول إن كان يدعم رأينا فى وجود حدائات 
فى الشعر العرں فإننا لا نطمئن إلى ما فيه ؛ وما فى نص ابن رشيق من 
إفرار بحتمية أن يصير الحدث säin, Lu‏ ال أن القدم عندها هر 
فيض ZA)‏ ؛ ولیس هذا هو pall‏ نفسه الذى نجده فى عنوان 
البحث ؛ فالقديم علدنا وصفية Ad‏ الانشیاه Ga‏ للنص ولا 
A.A‏ . 


Wë‏ نفسر إذن حياة نصرص قديمة وإحدائها فى الشراء وفعا لا 
بمتلف عن النصوص المعاصرة لنا ۴ الا يجوز لنا من ملاحفلة هذه 
الظاهرة أن نتحدث عن حداثة زمية للنص النديم ؟ سنجیب عن 
هذا السؤال بإيجاز كبير » ينطلق من ملاحظات تعاين منزلة اللص 
القدیم عند المبدعين الجدد + فحن نلاحظ مايل ` 


۱ - أن هناك موافف نظرية للمبدعين من الشراث الشعرى ١‏ 
وليس ذلك التراث الا Lei‏ شعرياً قديماً . وجل هذه المواقف يؤ كد أن 
فيه عناصر جديرة بالحياة ؛ أى Wl‏ تلائم Be:‏ شعرنا الوم 
ولانباينبا . عل Al‏ جميعهم dé‏ من تقديس التراث dë‏ مثلاً امل 
فى الإبداع ؛ فادرنیس ييز بين نصوص مازالت «تحتفظ بالقدرة عل 
إضاءة الحاضر رالستقسل»(۲۱۹ . ونصوص آخری فقدت تلك 
القدرة . والبياق يؤثر شعراء قدامى مثل أبى نراس والتنی والعری t‏ 
ul‏ اما سلاج عبد الصبور فيدعر إلى عودة واعية إلى النص القديم «لنتخير 

. ما AN‏ عل الحياة ويحفق الفائدة فى عصر يختلف اختلاناً 
Ga‏ عن عصور التراث ITA‏ , وقد فرر فى سياق حدیثه عن 


\A 


الذين أثروا فى رؤ يته الشعرية أن المعرى pal‏ هؤلاء . خصوصاً فى 
فوله : 
ومسل بابك الانسان من ملك ربه 

ورج من أرض له tes‏ 


فقال ` «لقد ارتعدت حینا فرأئه 
Ae‏ هذا الفنان الثبیل الأعمى)" . 


GES‏ رادرکت thas‏ ما دار فى 


1- نلاحظ كذلك A‏ للنص القدیم حضوراً فى all‏ الشعرى 
الحديث . وفذا الحضور مستویات متعددة » فلجد أحياناً حضور 
العبارة القديمة بنصها مع بعض التغيير Ms,‏ نقرأ فى شعر السياب فى 
مجموعة أنشودة الطر تضمینا لبيث العری : 


والذى حارت البرية rd‏ 
حسیسوان يستحدث من شاد 


: البيث عند السیاب كما پل‎ dei 


حارت البرية فيه 
بالنآربل كالن ذو säi‏ 


sly 


كما تكون المبارة القديمة حاضرة بمعناها حينا آخر . ثم إن هذا 
الحضور لیس شكلياً MA‏ هرف كثير من الاوفات جوهرى db,‏ يكون 
مقدمة القصيدة الحديثة فتغدو هذه الفصيدة مستلهمة من تلك المقدمة 
روحها . ونشير إلى A‏ لغة النص القديم تكيف فى بعض التصوص 
الحديثة لغتها . كما هو الشأن فى مسرحية عبد الصبور الشعرية (مأساة 
Al (EM‏ جاءت لغتها ثرية est‏ الشعر الصوق . 


بعد هائين الملاحظتين نخلص إلى القول إن النص الشعرى القديم 
مؤثرفى النص الشعرى الحديث بأساليب متعددة ول مواقع مهمة من 
ثقافة الشعراء وقصائدهم . وقد عبرت مراففهم من التراث عن إقرار 
بان من النصوص القدية مالم تستنفد ie‏ كما عبر إبداعهم عن 
gall‏ نفسه . فمن النصوص ما عبر متاهات النسيان وأثبت فدرته عل 
أن يضىء فى القصيدة الحديثة . وهذا دلیل يمول LI‏ احدیث عن 
حداثة زمنية للنص القديم . 


فحداثة النص القديم حداثتان : أنية وزمنية . والحدالة الزمية 
تدل عل ما للنص القديم من قدرة عل التكيف مع الإبداع الجديد 
بسرغم Ni‏ الازمنة pers ٠‏ التفیسرات الثقسافية والاجتماعية 
والحضارية . فى ZA)‏ الزمنية يغدو النس متجدداً عندما بدرج J‏ 
سيافات تعبيرية حالفة لدلالته Aal‏ وليس هذا التجدّد إلا شاهداً 
عل أصالة حدالة yall‏ القدیم ؛ فالسياقات التعبيرية الجديدة هی 
الاعراض الطارئة على الموهر . ولشن كانت الأعراض إلى زوال فإن 
للجرهر الدُوام . 

فالحداثة جوهر فى الشعر الاصبل ؛ بل هى صنو كل شعر أصيل . 


bel ëch) 
. ۱۱۳ غالى شكرى ` شعرنا الحديث إلى أين ؟ ص‎ (1) 


(؟) e‏ الحداثة فى الشعر المعاصر Ui‏ فصرل مج 4 » پولیو ؛ افسطس ۰ 
سېشمبر OSM‏ . 


. ۱۱ دار العودة بيررث . صن‎ . 19748١ صدمة الحدائة , ط‎ (EI 
. 4 عدد‎ ٩ فصول مج‎ (t) 
, 1١ التعریفات ` صن‎ Gln tl محمد بن عل‎ (8) 


Jo )۹(‏ فى المدام غير om‏ 
Y‏ تلمنم عل لفبفة 


روحسی 


حدابة ll‏ الشمری القدیم 


(Y)‏ دشت عن 
d‏ 

(۸) أخبار أن نام : ص ۲4۷ . 

a نسفسسه‎ (4) 

. ۲۸4 ص‎ ART 

(۱۱) أخبار أبى تمام ص ۳۷ . 

(۱۲) المرجع نفسه ص ۵۳ . 

(۱۳) العمدة . طبعة مصر ۱۹۲۵ ص 0 . 

)14( سر الفصاحة , طبعة مصر ۱۹۹۹ ص ۲۷۳ . 

A (10)‏ لنباياث الفرن . ص ۲۸۸ . 

(۱5) حیان فى الشمر . صن ۱۳۹ . 

OM)‏ من دیران صلاح عبد الصبور ج ۴ - دار العود بیروت. 
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دراسة تطبيقية على شعر الهذلیین" 


مقدمة : 

لاشك أن مفولات ت .س . إليوت فى مقاله الشهير « الموهبة الفردية والتقاليد » كانت أصلاً نوجه عنه اللقد الأدى 
المعاصر فى كثبر من تصورانه . بری « إليوت » فى هذا المقال أن الشاعر الفرد حبن ie‏ ع قصيدة يكون واقعا نحت تأثير تقاليد 
ترائه الشعرى . كما أنه فى الوقت نفسه يؤثر فى هذا التراث ويغير من نظرننا إليه . وبشير إلبوت بذلك إلى فكرة الجدل Al‏ 
pas‏ العلاقة بين الماضى والماضر ` فيحدئنا عن ١‏ مضى الحاضر » ود حضور الاضی ٩‏ . وسوف اجشزیه من کلام 
ما بلخص نظریته » حيث پقول ` عندما بنم إبداع عمل A‏ جديد فان bei‏ ما بطرأ على الأعمال Ai el‏ سبقته إلى 
الوجود . ولا كانت الآثار الأدبية نكو فيها بيا نظاما مثالياً . فان شيئا من التعدبل بحدث ها بدخول هذا العمل الجديد فيا 
eg‏ . لقد كان هذا النظام قال مكتملاً قبل أن بولد هذا العمل . ومن أجل أن بل ze‏ دخول العمل Akt‏ فيه فلابد له 
من أن يتغير كله » وان كان ذلك بقدر ضئيل . وعل هذا ان العلافات والنسب القائمة بين الأعمال et‏ نتغير . كما تتغير 
قيمة كل عمل A‏ بالقياس إلى الأعمال الأخرى ۲ . 

فالعلاقة بين الاضی والحاضر علاقة انساق . ولكى An‏ العمل الأ مع نظام الثراث ينبغى له أن يكون جديدا 
بحق . ومن أجل أن بمنح الشاعر هذه اجحدة لشعره فلابد له من أن بخضع ذاته لتراثه ؛ وأن ën‏ عن عقله الفردی Zu:‏ 
نفسه فى فل أكبر هو عقل الامة الى "Wl.‏ 

علاقة الاتساق إذن تختلف عن علاقة التشابه أو التطابق SCH‏ عن محاكاة أعمال التراث . فالعمل الشعرى الذى يكرر 
ما فى التراث لن يجد له مكانا فى هذا النسن الذى بشير all‏ إلبوت ؛ ؛ لأنه نسق لا بسمح بالتكرار . ومقتضى ذلك أنه 
پنحتم على العمل الشعرى أن بختلف عن ترائه لكى يتس معه . وهذا أشبه شيء بقانون التجاذب والتنافر بين الأقطاب 
المفناطيسية ؛ فالقطب السالب يلتحم مع ال خر الوجب SUSY‏ معه فى dé‏ قطبأ مغناطيسياً مثله » ولا ختلافه هه J‏ کونه 
سالباً عل حين AWS‏ موجيا . 


الشعرية il‏ ينطوى عليها الشاعر وشخصينه التاريمية . فالاول تعلو 


إن الشاعر إذ يبنكر قصيدئه من خلال الحوار الخلاق مع تراه 
لا يصنع فصیدنه وحده ٠‏ بل يصنعها معه أسلافه من الشعراء . وطذا 
فان إلبوت حين نظر فى العلاقة بون الشاهر وشعره فرق بين الشخصية 

@ هذا المغال تطوير لبعض الأفكار Al‏ وردث فى بحلی لنيل درجة الدكتوراه . 
رعنوان البحث د شعر اغذلین بروابة أى سعيد السكرى : دراسة أسلوبية » , وقد 
قدم الیحث إلى كلية الآداب بجامعة Wl‏ , وأشرف عليه الاستاذ الدكتور رمضان 
عبد التواب . 


Ye 


عل الملابسات All‏ تكتلف الشاعر فى حياته اليومية ؛ لان قوامها من 
تقاليد ترائه الشعرى a‏ ولا شأن ها بالواقع وملابسائه » حى وإن JAI‏ 
الشاعر من هذا الراقع مادة لشعره i‏ ويمثل ١‏ إليوث ؛ BA‏ الشاعر 
بفصيدئه با بحدث عندما يتفاعل غاز الاکسجین مع غاز ثان أكسيد 
السلفا . فى وجود سلك من البلاتين ؛ إذ بنمام التفاعل ينتج أكسيد 
السلفا . غير أن سلك البلائين لابطرأ عليه أى تغبير . كما أن مادة 


أكسيد السلفا - حاصل هذا التفاعل - لا تحنوى على شىء من مادة 
البلاتين . فالشاعر من وجهة AN‏ إليرث » پشبه سلك البلاتين الذي 
كان وسيطا ضروریا لانناج أكسيد السلفا . إذ الشاعر وسیط ضر ورى 
لإنتاج القصيدة . وان كانت القصيدة برغم ذلك لا حمل شینا من 
خصائلص الشاعر التار ae‏ 3 

رما یقول به إلبوث » يجد سنداً قوباً من بعض علماء النفس الذين 
تطرقوا إلى موضوع الشصر والفن . يفول « بنج إن علم النفس 
التحليل يجب أن بنای عن فكرة الطب النفسى عند النظر فى أمور 
الادب والفن ؛ « فالعمل Al‏ ليس ظاهرة مرضية ؛ تلك الحفيفة 
تستتبع lee,‏ النظر تلف عن Se‏ العلاج الطی .۰ . فالعمل 
Ai‏ ليس شخصاً » بل هر موضوع بعلو عل الشخصية ... 
والدلالة الخاصة Ai‏ بنطوى عليها العمل All‏ الحقيقى Uj‏ نکمن فى 
أنه يتجاوز AAA)‏ الشخصية ويسمو إلى ما هو أبعد من امتماماث 
مبدعه (it‏ . ويشبه د بونج ٩‏ العلاقة بين العمل الفنی ومبدعه 
بالعلاقة بين الشجرة والتربة ؛ فكما أن الشجرة نمی إلى عام النباتات 
لا إلى dle‏ التربة .فان العمل الفنى ينتمى إلى اه لا إلى العام 
الشخصى لمبدعه) . وإذا كانت جودة التربة أو رداءتها ما بزثر فى 
جودة النبات أو رداءته فا لا نغور من انتهاء النبات إلى Je‏ النباتات . 
و فالخاضية العنوبة للعمل Al‏ تکمن فى déis‏ ولا شأن لها 
بالعوامل الخارجية Oa‏ ويمضى « بونج ١‏ فى تحلیله للظاهرة الآدبية 
فيصل إلى القول Ob‏ العملية الإبداعية كالكائن الحى الذى زرع فى 
نفس الإنسان لكى بمارس داخل هذه النفس نوعاً من الحياة الستقلة . 
وبلغة عل, النفس التحليل فإن هذا الكائن الحى ما هر إلا عقدة 
مستقلة بذاءها . وهذا يعنى ان جزءاً من النفس يستقل ée‏ » عل نحو 
پزدی OH Le‏ إلى أن يارس iLe‏ خاصة حارج فوضى 
الوعی ۱ . ولا بخفی ما فى كلام بونج من نشابه مع كلام إليوت t‏ 
فكلاهما يعتد بعلو الأثر yall‏ عل ذات مبدعه واستفلاله عا , 


والقول بعلو الاثر yall‏ عل ذات مبدعه لا يتنافض ‏ كما يقول 
الدكترر لطفى عبد البديع ‏ مع ما هو ملحوظ من أننا حون Lä‏ 
لا نستخنى عن ذات A‏ أنا » نلسب إليها ما فى القصيدة من وجوه 
التعبير ؛ فهذه الذات Hl‏ هى ذات تحخيبلية » فرامها من تفاعل الشاعر 
مع تقالید ترائه النى اسهم فى نعها شعراء كثيرون ؛ فهى ذات غير 
شخصية ۱ ١‏ لمن التوهم الخاطىء الظن بأن الشعر zi‏ لغوى بلول 
إلى شخص الشاعر . . . والقائل التخییل عنصر AN‏ مله فى الأب 
للونوف على معالم التركيب اللغوى وما نثول إليه من وحدة ۲ ۰ كبا 
أن « الفائل التخبيل هر القائل الذى ينتج عن التحليل الأسلوي . . . 
فالعمل الأدى . . . تركيب نسيجه من اللغة التخييلية الى يستحد لها 
الشاعر فى نطاق التقاليد الأدبية ٠‏ . فالشاعر عل هذا بستحدث 
ما يستحدث من خلال الجدل مع تقالید ترائه ٠‏ بحيث پنتج مدا 
DO Jah‏ شعرية Hu A‏ تخيبلية ذات طابع فرید . وهی ذات يصدر 
عنبا الشاهر فى إبداعه . ولاشان ها بالذات الأخرى الى بصدر عنما 
فى سلوکه وعمله غير الشعری . 

Ll‏ « وليك » وه وارين » فيظهر اعتدادهما بفكرة التقالید فى 
تعريفهما للفصيدة . حيث يقولان بان « القصيدة ليست إلا بناء من 
التقاليد Oe‏ . غير أن التقاليد عندهما لا تعنى مواضعات نقدية 
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سابقة » بل تعنى Leg‏ التفالبد النى نسعی القراءة الناقدة إلى 
استخلاصها من النصوص ١‏ فمصطلحات من مثل الكلاسيكية ار 
الرومانتيكية لا ثفى بشىء ما يعنيانه . والقراءة الشار إليها تعنى 
بالعلافاث بين ظواهر الأدب » وتعول من ثم عل مفارنة النصوص 
بعضها ببعض . سعيا إلى استخلاص المؤتلف والمختلف فى تقاليد 
الادب . وينتهى مثل هذا الجهد إلى نفسيم الاعمال الادبية وتصنيفها 
عل حسب نوع التقاليد التى تتجسد هذه الأعمال من OUD‏ 5 

ویاخذ و وليك » ود وارين » عل من بحاولون عزل العمل PY‏ 
عن نراه - بدعوى الاعتداد بالفردية ‏ أن مثل هذا Act‏ يز دى بالعمل 
إلى أن بصير ele‏ عن نوصيل شىء إلى قارئه ؛ OY‏ العمل el‏ 
لا يتأن فهمه بمعزل عن نظام من التقاليد بنتمى ll‏ » بل إن جرد 
نعرف نص من النصوص الأدبية يستلزم وجود نسق من الأعراف 
والتقاليد ينتسب sl‏ هذا النص » وإلا صار من dell‏ فهمه بوصفه 
نصا أدبيا . 

ومن أجل أن يوضح ‏ وليك » ود وارين » تصورهما للعلاقة بين 
العمل الادن وتقاليد ترائهآقاما تناظراً بين نظرية الادب كما يفهمانها 
ونظرية اللغة كما بينها 1 دی سوسير ؛ . حين فرق بين اللغة Langue‏ 
والكلام A, Parol‏ بين النظام اللغرى المجرد الكامن فى هقول 
التکلمسین » والكلام السذى بعد بمسزلة التحقق الحسى فلا 
النظام(۱۳) . ووفق ما پری « وليك ؛ وه وارين » فإن الممارسة الفردية 
لادب هى من تقاليد الثراث بمنزلة الكلام من اللغة . وکا أن الكلام 
لا بتان بدون نظام لغوى يتوجه عنه المتكلم فان الممارسة الفسردية 
للادب ۔ إبداعا ار Je ké‏ بدون نظام من التفالید تتوجه عنه . 
رالظاهرة لا تکون فردية إلا بالقياس إلى نظام تنتسب إلبه ؛ أى أن 
تقاليد الادب هى التى تمنح العمل الادى فرديته ؛ لان وجود العمل 
REI wil‏ مع وجود تفالیده DN,‏ انتفى det‏ انتفی الأخر ۰ 

ولعله ما يزيد هذه الفكرة وضرحاً أن نتذكر ما اثبعه د دی سوسير » 
حون JEI‏ من لعبة الشطرنج وسيلة ON‏ فکرته » ففى هله اللعبة 
ay «‏ التمییسز بين شيدين : نظام اللعبة أو فوائيها Al‏ بلم بها 
اللاعبان » والأداء الذى بمضى عل An‏ هذه القوائين . فكل أداء 
للعبة نظهیر al‏ نفس العلاقات وان تصددت Ate‏ الأداء فى كل 
مرة Ve...‏ يظهر أن القوانین محدودة a‏ ولکن صور التعبير عا 
غير محدودة Of‏ . ومثل ذلك يقال عن الادب الذى يتوجه مبدعوه 
عن تقالید بعينها وان کانت الأعمال التى يبدعونها لا يجدها حد . 

ويتميز نظام التقالید الأدبية بنوع من المرونة بحيث بنتج عن محاورنه 
من خلال مبدعيه وقرائه تفر مستمر فى بناله ؛ فهو لا يكف هن اللمو 
لانه فى حالة صيرورة Laien‏ « ولا پنحلن نحققا كاملا OOL‏ . 
ولیس تاريخ الادب شيا St‏ من رصد هذا التغشير المطرد فى نظام 
التقاليد . وبرغم هذا التغير فان للأدب هرية متميزة فى جميع آطواره . 
ولا مختلف نظام التقاليد الأدبية فى ذلك عن النظام اللغوى الذى يظل 
حتفظا بخصرصيته برغم تغيره الستمر . فنظام العربية مثلا بتغير عبر 
الزمن » ويظل برغم ذلك نظاما خاصا لا يمكن الفلط بينه وبين نظام 
لغوى آخر » كالعبرية أوغيرها , 

( يجب أن تنتبه إلى آن « دی سوسير t‏ حین تکلم عن ثبات النظام 
اللغوى VW‏ كان يعنى اللغة فى eng Dak‏ ؛ أى كان بحدئنا عن اللغة فى 


W 


محمد San‏ 
بعدها الأن Au. e ` Synchronic‏ التاريخى أو الزمنى Diachro-‏ 
nic‏ والا فان اللغة Langue‏ نف عب ai‏ ونتغير قوانينها 
المجردة . ران كانت تتغير بشكل حاص بحفظ ها en‏ ؛ فالتغير فى 
نظام اللغة محكوم هو أيضا بقوانين محردة ) 

وليس هذا التتاظر بين نظرية اللغة ونظرية الادب إلا أثرا من آثار 
الاعنداد بفکرة التفاعل فى علاقة الفرد بترائه ٠‏ بستوی فى ذلك أن 
بکون ذلك Weis‏ أو ادا All‏ شىء اخر . وجدیر بالذکر أن هذه 
العلاقة ترجه الفكر النقدى المعاصر فى كثير من مسائله , وينحو هذا 
التفکیر إلى نفييد هذه العلافة فى مصطلحات een‏ سعباً إل اخروج 
مها من حیز HI‏ واخدس إلى حيز التفكير العلمى المنضبط . 

وباق مصطلح + التفاعل J Inertextuality® ۲۱۹۰ padi‏ 
مقدمة هذه المصطلحات التى دردد فى الکتابات النقدية المعاصرة ` 
حاملة فى طباتها تأكبد فكرة أن النص الستحدث Hl‏ يتولد عن تفاعل 
خلاتي بين منشی ء هذا النص وتقاليد نراه 

ویری بعضهم فى تعريفه هذا الصطلح أن الفنان لا يدع من خلال 
النقل عن الطبيعة بل من خلال تفاعله مع تصورات النصوص السابقة 

عن الطبيعة . فالشاعر يشكل gal‏ من خلالتولیدنصه من نصوص 
سابقة عليه . سواء فى ذلك أن يكون Lely‏ بذلك التولید أو غير 
ON, a‏ 


وینسق مع هذا الرأى ما ذهب إليه جونائان كالرمن أن التواصل 
بين المبدع والتلقی يعض عل معرفتهیا المشتركة بالتقاليد المنطوية ل 
النصرص . نلك النفاليد التى تعد شرطا لإمكان التفاهم بين البدع 
والتلقی OY)‏ 5 

ولا بقنصر ؛ ريفائير » Riffaterre‏ على جرد تاکید LÉI‏ مر 
النصوص الجديدة من نصوص سابفة . بل يذهب إلى حد القول بان 
النص الحديد لا بتان له وجود إلا من خلال هذه العملية النى تنوالد 
فيها النصوص بعضها من بعض 0 . 

ويذهب بعض التکلمین فى فكرة التوالد النصى إلى أن القدرة عل 
التجديد والابتكار تتناسب طردیا مع القدرة على فهم تفاليد الثراث 
واستیعامبا + ٠‏ فالفدرة على التفرد فى جال الإبداع الشعرى أو النفدى 
لا توهب للرهبان A,‏ المعزولين عن التفالید والاعراف . بل نوهب 
هؤلاء الذين بسبطرون على التقاليد ویتمثلوبا OM‏ . وفریب من 
هذا ما نقله ؛ جونائان كالر » عن ؛ جولیا کریستیفا » حيث ری أن 
رصد Jet‏ البارزة فى العمل الأدي المدروس لا يتأنى إلا عن طريق 
معرفة الصلة ببنه وبين النصوص الاخری + لان النص عسدها Lët‏ 
بنشكل من خلال إشارائه الضمنية إلى النصوص الأخرى ۳ . 

والمصطلح الآخر الذى يتردد عل الستة النقاد المعاصرين . كاشفاً 
كذلك عن ن نوع من النظر بعول عل فكرة التفاعل بين الفرد وثراله ٠‏ 
هر مصطلح Discourse Ai‏ . یقول ‏ نتو إيستوب Al A‏ 
تعريفه maali Le‏ : ,إن الخطاب مصطلع یمین الكيفية الى 
viet‏ بها الجملة اللنوبة مع غيرها من الجمل S‏ نفا معينا هو 
ما AN‏ عليه اسم الس ۲۳۱۲ . ويمضى بعد ذلك قائلا ` ١‏ وكا 


( 9 ) يعرب مصطلح Intertextuality‏ ب ٠‏ الثناص gale‏ غير المصادر التي 
رجع ll‏ الباحث . ( التحرید ) 


يف 


تتضام ابحمل اللغوية لتكون Lei‏ بعبله فان النصوص بدورها نتضام 
وتنتظم فى علاقات لتكون فيا es‏ خطابا CDa Discourse‏ . 
ويذكر بعض الباحثين أن هذا الصطلح يشير إلى مجموعة النصوص 
والتفسیرات والبحوث . أى الارشيف الذى بشکل حقلا معرنيا 
LL‏ ويؤكد Sh‏ معنى اختمية الذى ينطوى عليه مفهرم 
و الخطاب ١ a‏ اذ بری « أن الارشبف ‏ كالماضى ‏ لا بشکل فقط .بل 
يحدد ویعین dech?‏ سا بقال .. . نالخطاب يستحيل الإنلات 


. ۲۳٩۱ مله‎ 


Zeck) An كان « فوکر : يؤكد ما بتضمنه المصطلح من‎ ‘ahs 
بابراز معنى الحدل الخلا مع الماضى‎ dëse القاهرة فان آخرین‎ 
يقول ؛ إيستوب » : « إن أى نص مستحصدث يكرر مافى الخطاب‎ 
. ويختلف عنه فى آن واحد‎ 
. ۲۳*۲ كان ذلك بقدر ضثيل‎ 


Ae —‏ مع خطابه ویفیره i Lal‏ وان 


والقول بتبادل At‏ والتأثر بين الماضى والحاضر لا بختلف عما سبق 
all‏ إليوث ٠‏ فى kat‏ للعلاقة le)‏ بين الشاعر وتراله 
وه إيسئوب » نفسه بقول « الحل إن ما اتبعه ( إليوث ) ve:‏ وصف 
العلاقة بين القصيدة الفردية وثرائها يمكن أن بعد تعبيرا دفبقاً عن كيفية 
pa!‏ التصوص فى علاقاتها بعضها ببعض لنکسون خطابا 
Discourse‏ "€ „ 

لقد بدأنا بكلام « إليرث » عن العلافة بين الفرد وترائه ثم انتهینا 
إلبه ؛ وف هذا مايثبث بطلان الاعتقاد الشاله بان an Let‏ 
بعضها بعضاً ؛ + ذ إن حفيقة الامر أن ای فكرة جديدة فى ای dë‏ من 
الجالات هى نوع من نوليد الجديد من القديم . وأى نص جديد ل 
أى محال من الجالات ما هو إلا حصيلة لتماعل حلاق بين منشىء هذا 
النص ونصرص آخری سابقة عليه os.‏ رأى بعضهم فى مثل هذا 
التفكير شيئاً من عبادة الاضی أو الاسنمساك بالفديم + وهذا وهم 
آخر + لان القول بعلاقة التوالد بين الماضى والحاضر يتضمن sA‏ 
الماضى نفسه أو نجدیده ؛ فهذا هو الدرس الذى تعلمناه من « إلبوت ٠‏ 
حين حدئناعن « حضور الماضى ؛ و١‏ مضى الحاضر» إن الفکر 
الانسان - سواء فى Je‏ الابداع gall‏ أو فى محال الافکار المجردة - 
جسم واحد لا يكف عن اللسو . وليس جرد ثراکم للافكار 
والتصورات النفصلة . 

آما موقف النقاد العرب القدامى من فكرة العلاقة بين الشاعر 
وتقاليد ثراله فيمكن تلخبصه فى عبارة الدکتور مصطفى لاصف حین 
فال « ظلت المشكلة الأساسبة عندهم هى أبة علافة يمكن أن نكون بين 
الشمور بالانشیاه والشعور بالتطور . وبعبارة أخرى ما نانون 
التطور ؟ ما علاقات الجدل بين الاضی والحاضر ؟ . . . ومهیا يكن 
لباب النقد العر ن بلا جدال هو البحث عن الحاضر الذى بتفاعل مع 
الاضی . أو الجديد الذی Sly‏ القدیم . أو الجدل الذی لا تستفیم 
فيه دعاوی الخلاف دون دعاوی القرب وشبه الاتفاق . . . هذه هی 
الر وح العميقة Al‏ نجری فى النقد Al‏ القدیم . الدی يوسم من 
أجل هذا كله بانه Me‏ أو مغال . وكلمة محافظ كلمة صالحة إذا أريد 
مها الشعور بالانتیاه . والشعور بالشخصية الجماعية والتقدير المستمر 
للماضی تقديراً Wi Jan‏ 


فكرة الجدل الخلاق مع الماضى إذن لها جذور عميفة فى التفكير 
العرى.وإذا كانت عاطفة الولاء هى الباعشة على مشل هذا التفكير 
فسوف نری فی بعض النصوص القدية ما يدل على تأمل متعمق فى 
العلاقة بين المبدع وتقاليد تراثه . والحافز العاطفی لا یتنای مع التفكير 
العلمى على كل حال . 


۳ ن الأمثلة النى تدل على ذلك ما يرويه ابن منظور ر عن استئذان uf‏ 
نواس خلفاً الآحمر فى نظم الشعر . حبث یفول : ٠‏ وكان ( Al‏ نواس ) 
قد استاذن خلفاً فى نظم الشعر فقال له :لا آذن لك فى عمل الشمر 
إلا أن Ad‏ الف مفطوع للعرب ۰ ما بين أرجرزة وقصيدة 
ومقطرعة . فغاب عله مدة وحضر إليه . فال له : قد حفظتها . 
نقال : أنشدها . فأنشده أكثرها فى Me‏ أيام . ثم سأله أن يأذن له فى 
نظم الشعر , فقال له : لا آذن لك إلا أن تنسى هذه انالف أرحرزة 
كأنك م حفظها . فقال له : هذا آمر يصعب عل . فان قد أنفنت 
حفظها . فقال له : لا آذن لك إلا أن ئنساها . فذهب إلى بعض 
الدیزة رخلا بنفسه » وافام مده حتى نسيها . لم حشر dä,‏ : قد 
نسیتها حنی کان لم اکن حفظتها قط . فقال له : الأن انظم 
لشعر ۱۳۸۲ . 


رالروابة إذا أحسنا الانصات kel‏ تشطری على تعمق فى 
النظر . وهی اولاً توحی با للشعر من مكانة وخطر فتسمو بخلف 
لاجر إلى منزلة الحكيم العام بسر att‏ فلا يملك al‏ نواس حياله 
لا أن يسمع ويطيع . فلا يجادله فى هذين الامرین ن eil‏ اللذين 
بطلبهم| مه + إذ لا يأذن له فى نظم الشعر إلا إذا كان Maile‏ اثر اث 
لشعر ناسياً له فى أن واحد . والحكمة النى ينطوى عليها مسلك خلف 
لامر - الذى يبدو متنافضاً - تكمن فى أن الشاعر لا يكون كذلك إلا 
إذا عرف الثراث ولکنبا معرفة لا تصرف إلى حروف التراث ؛ لان 
Mai‏ منها أن بنطبع فى نفس الشاعر اثر يتوجه عنه حين يبدأ فى نظم 
الشعر . والروابة فى خلال ذلك تشير إلى الصاناة ال بتحتم عل 
الشاعر أن مر مها قبل أن يتسنى له امتلاك هذه الشفرة الکامنة فى 
التراث . أو تلك اللغة السرية التى سوف تمكنه بعد ذلك من فول شعر 
جديد . وقد عبرت الرواية عن ذلك با يش الرمز حي جعلت با 


لواس AR‏ بنفسه فى دير حتى يمكنه أن يسنوعب سر التراث مع نسبان . 


lä: by >‏ بذلك فقط يمكن أن يفول شعراً جديا d‏ من التفلید 
أو المحاكاة . 


والرواية على قصرها شديدة الابجاء وتحتاج إلى من يتأملها فى سباق 
من الروابات المشابية » ويستخلص بعض المبادىء الفكرية المنطرية 
فى Wéi‏ الكلام ١‏ 

وربما كان ابن خلدون يشير إلى رواية ابن منظور السابقة وما يشبهها 
من روايات . وذلك فى حدیثه عن كبفبة عمل الشعر ؛ إذ يذهب هو 
كذلك إلى أن أ ول شرط لإحكام صناعة الشعر Riess‏ حن ٠‏ تنش 
فى النفس ملكة ينسج عل منواها . . ولا يعطيه الرونق والخلاءة إلا 
كثرة الحفوظ GEN‏ 1 

ويضيف ابن خلدون بعد ذلك ما يرجح أنه كان بولد كلامه من 
كلام ابن منظرر إذ بقول ٠‏ وربا يقال إن من شرطه نسبان ذلك 
الحفوظ لتمحى رسومه الح فية الظاهرة . . _ فإذا نسيها وقد نكيفت 


الملكة الشعرية رالتفافل ech‏ 


النفس بها انتتش الأسلوب فيها كأنه منوال ينسح عليه بامشاها من 
كلمات اخري ۲۳۰ . 

واذا كان ماروی عن e‏ الأحمر An‏ نواس يشير ويرمز أكثر ما 
بصرح فزن ابن خلدون اشذ على عائقه مهمة توليد التصورات 
المنضبطة وتفيدها فى مصطلحات . فف امس السابق ke‏ للحنظ 
وظيفة محددة فيدها فى مصطلح SE‏ فالشاعر UI‏ بحفظ من التراث 
لكى تند فى نفسه ملكة يصدر غا فى قول الشعر . فالغاية من معرفة 
التراث أن بنش فى عقل الشاعر ما ie‏ المنوال الذى بنسج عليه الشاعر 
فیا بعد كلامه . ولیس All‏ مس بن حفظ القددم محاکانه بل غايته نشوه 
الملكة . فان نشات $ بعد للمحفوظ وظيفة . وكان ابن خلدون Uja‏ 
حجن فال Wann‏ يقال إن من شرس. نسيان ذلك المحةءظ ۲ ؛ فهر 
لا بژ کد ضرورة النسيان + لان الملكة ذا .سخت فسان أن يبفى 
المحفوظ فى الذاكرة او لا يبنى 


ولابن خندون كلام عن جلال الشعر وصعوبده بتصل Lë‏ نحن 
بصدده , حیٹ يرى أن ١‏ فن الشعر من بين الكلام كان شربناً عند 
العرب , ولذلك جمنوه ديوان علومهم وأخبارهم . . . ولا یکفی 
al‏ ملكة الكلام العربى على الإطلاق ۰ بل بناج بخصوصه إلى تلعب 
ومحارلة فى رعسايتة الأساليب الى اختصته المرب Le‏ 
واسته Wa‏ ۲۳۲۰۷ , 


وللاسلوب عنده معتى جاوز all‏ النحوية والبسلاغية 
والعروضية + فالاسلوب صورة ذهنبة ممردة بشولد عنبا الکلام 
الشمری . بقول عن صناعة الاسالیب : ٠‏ اعلم el‏ عبارة عن 
المنوال الذی بنسج فيه التراكيب , أو القالب الذى يفرغ فيه . ولا 
برجم إلى الكلام باعتبار إفادته أصل gall‏ الى هر وظيفة الاعراب , 
ولا باعتبار wali‏ كمال gall‏ من اع بر نیب الدی هو وظفة 
البلاغة رالبیان , ولا باعتبار "لوزن ك استعمله العرب فيه Al,‏ هر 
وطيفة اله وئس ؛ فهذه الملوم الثلاثة خارجة عن هذه الصناعة 
HEES, iy pos!‏ 

لقد عرف ابن خلدون الاسلوب فى الفقرة السابقة Wa‏ سليياً . 
فنفى أن يكون الاسلوب راجعا إلى مراعاة فوانين اللحو d‏ البلاغة 
والبيان أو العروض + فا تعريفه AE‏ للاسلوب ؟ يقرا مكملاً 
عبارنه السابقة : 

UL‏ يرجم ( الاسلرب ) إلى صورة ذهنية للتراکیب المنتظمة كلية 
باعتبار انطباقها على تركيب خاص . ونلك الصورة ینتزعها الذهن من 
أعيان التراكيب الصحيحة عند العرب باعتبار الإعراب والبیسان ٠‏ 
فيرصها فيه رصا . كما بفصل البناه فى القالب ١‏ أو اللساج فى 
المنوال ,۲۳۴۱ . 

ويمضى ابن خلدون فى بیان تصورانه عن الاسلوب فيحدثنا عن 
٠‏ القالب RÄ‏ المجرد فى الذهن من التراكيب المعينة التى ينطبق ذلك 
القالب عل حميعها ؛ فيقول : إن مؤلف الكلام هو كالبناء أو النساج + 
والصورة الذهنية اللطقية كالقالب الذى يبنى فيه أو المنوال الذى ينسج 
علیه ۽ EE‏ ی سجه کان 

. ولا تقولن إن معرفة قوانين البلاغة كافية فى ذلك . لأنا 
E‏ البلاغة LI‏ هی سواعد علمية قياسية .. . وهذه 


۲۳ 


dama‏ بريرى 


الاساليب النى نحن نقررها ليست من القياس فى شىء ۰ UJ‏ هى Se‏ 
نرسخ فى النفس من نتبع التراكيب فى شعر العرب . . . وهذا قلنا إن 
الحصل هذه القوالب فى الذهن إنما هر حفظ أشعار العرب . . 
والمستعمل منبا عندهم هو الذى يبنى مؤلف الكلام علب تألیفه e‏ 
ولا يعرفه إلا من حفظ كلامهم حتى يتجرد لى ذهنه من القوالب المعيئة 
الشخصبة ثالب کل مطلق بجذر حذوه فى التأليف كا يذو البناء عل 
القالب » والنساج على المنوال . فلهذا كان فن تاليف الكلام منفرداً 
عن نظر النحوى والبيان والعروضی ۱۳۳ , 

ومن RI‏ أن مصطلح الاسلوب عند ابن علدون ALY‏ من 
حيث مضمونه الفکری عن مصطلح الملكة ؛ فهو es‏ شيئا واحدا 
عبر عله بصور متنوعة . فهو تارة د هيئة ترسخ فى اللفس » وتارة أخرى 
٠‏ قالب أو منوال يبنى عليه أو ينسج ؛ . وهو أيضا ١‏ قالب كل مطلق 
يتجرد فى الذهن 4 . كما أنه « صورة بنتزعها الذهن من أعيان 
التراكيب ؛ . بيد أن الاسلرب وان كان يحمل المضمون نفسه الذى 
بحمله مصطلح الملكة . فهو اسم محصوص للملكة حينم يكون الكلام 
فیما نسمیه الإبداع الاد + شعرا كان أو تارا . 


ولا شك أن كلام ابن خلدون بتضمن Lal‏ كثيرة Le‏ سوف 
نحاول déi‏ الضوء عل بعضها حسبا eich‏ السياق الذى نتشاول 
آفکاره من خلاله . 


وأول ما نشير إليه فى هذا السبیل هر آن إيمان فيلسوفنا جا للتراث من 
أهمية لا برجم إلى عاطفة الولاء بل هومسألة علمية ١‏ أو هو يقين عقل 
بان الجدد احقیقی لا يكون كذلك إلا من خلال معرفته dë‏ . وهذا 
LA‏ العقل جربه ابن خلدرن عل الادب واللغة وغيرهما من الانشطة 
الثفافية للفرد . وهر نفسه بقرر ذلك قائلاً : 

« فالملكة الشعرية دشأ بحفظ الشعر . وملكة الكثابة بحفظ 
الاسجاع والترسل . والعلمية بمخالطة العلوم والإدراكات والأبحاث 
والانظار , والفقهية بمخالطة الفقه وتنظير السائل وتفريعها رضریج 
الفروع عل dall‏ والتصرفية الربانية بالعبادات والاذکار وتعطيل 
الخواص الظاهرة بالخلوة والانفراد عن GULI‏ ما استطاع ër:‏ تحصل 
له ملكة الرجوع إلى حسه الباطن وروحه . وینقلب ربانیا ؛ وكذا 
سائرها . وللفس فى كل واحد منبا لون نتكيف Thu‏ 

رعلینا أن نتذكر أن الغرض من AA)‏ أو المخالطة أو النمرس هر أن 
Ley‏ لدى الفرد ه قالب كل مطلق بتجرد فى الذهن ؛ أر د صورة 
ينتزعها الذهن من أعيان التراكيب ۱ . 

وفد أجرى ابن خلدون مفهوم الملكة LA‏ عل الصنائم المختلفة . 
ركلمة صنائع تعنى عنده شيثاً قريباً ما نسميه اليوم بالمظاهر الثقافية + 
سواه كانت هذه الظاهر عقلية روحبة أو مادية ؛ أى أن الصنائم 
مصطلح یشب مصطلح الثقافة بمعناها الأنئروبولوجى . ذا فان 
ما ينطوى عليه مصطلح الملكة et‏ عن نظرية فى Mall‏ ينوجه Jos‏ 
ابن خحلدون فى ختلف السائل الى یطرحها . ولذلك فانه من Ah‏ 
US‏ أن نحاول نسبة كلام هذا الفيلسوف إلى بعض الافکار الفلسفية 
والتقدية المعاصرة دون أن تلم LUI‏ معقولاً بمراميه البعيدة . أما اهجوم 
عل كلام ابن خلدون وتوزيعه على بعض النظريات المعاصرة فسرف 
بؤدى إلى تمزيق فكره وهدم تماسكه الداخل O‏ ولا أريد أن أعزل 


۲4 


فكر ابن خلدون عن HA)‏ ؛ فحدالة فكره أمر لا يمكن انکاره ١‏ غير 
أن Gad‏ المسائل يقتضى خطرة أولية هى أن نعرف فکر ابن خلدون 
أولا فى سياقه التاريخى الثقافى ؛ وهو ما يتجاهله كثيرون سهواً أو 
Lee‏ . فالغالب على الناظرين فى أفكار ابن خلدون اعتباره lapi‏ 
عبقرياً او حالة من الحالات الاستثنائية الفريدة Al‏ لا يقاس عليها . 
وهذا فى الحقيقة جهل بفلسفة ابن خلدون نفسها a‏ أو إنكار لها 
وتنافض معها ؛ لان ملكة ابن خلدون نفسها نشأت عن تمرسه بالثقافة 
العربية الإسلامية . إن القالب الكل الجرد فى ذهن ابن خلدون أر 
المنوال الذى پنسج عليه تفكيره لم ينشأ إلا من طول تمرسه بلفافة قومه . 
. وعلى الرضم من أنه من الشرر ع أن ننسب بعض الأفكار الترائية 
إلى الفكر المعاصر . لما لالك من فائدة فى دمج الفكر المعاصر فى جسم 
الثقافة العربية . عل نحو يؤدى إلى تشیط هذه الثقافة وتغذيتها با 
يفيد نموها الذان . فان ذلك يجب أن يعم وفق See‏ علمى منضبط . 
ولكى يكون مثل هذا الجهد علميا حقا'فإنه ينبغى أن Aer‏ على النظر 
فى كل فكرة نرائية فى سياقها الثاریخی الصحيح أولا ؛ بحيث تتضح 
حدود الفكرة ومراميها البعيدة والقرية اتضاحا كاملا دون تهويل أو 
تهوين . وبعد ذلك لنا أن نقارن أو نشابه بين الفكرة الترائية والفكر 
المعاصر . وليس من الستبعد عندئذ أن LA‏ لدينا نظرية عرببة فى علم 
الاسلوب أو فى ele‏ العلامات أو فى التفاعل النصى » تستفيد من 
التراث ومن الفكر المعاصر مما » وان La‏ لدينا مصطلحائنا الخاصة 
Al‏ تعينئا على حاورة GY‏ المعاصرة بشكل خلاق يضيف إلى الجديد 
Nay‏ بحيث يصبح البحث فى التراث بناء للافكار المعاصرة e‏ 
واستکشافا أصبلا للمشكلات المطررحة للنظر . أما مسج الانتظار 
والتربص لكل شاردة رواردة فى الفكر الماصر . ثم الإسراع إلى 
التنقيب فى التراث بحثا عما قد يتطابق معها aY‏ مشابهة ظاهرية فليس 
له إلا نتيجة واحدة . هی إساءة فهم الفكر المعاصر والثراث فى آن 
واحذ , عل نحو يفضى بنا إلى حالة من الفوضى الشاملة » ال تنيح 
لكل واحد أن يقول ما يعن له دون ضابط ار رابط , 


من الامور التى فد نحدث Glad‏ فهم کلام ابن خلدون تردد كلمة 
« قالب är‏ قد توحى بان الشاعر بقع أسير فوالب محددة تعوقه عن 
التجديد . وهذا التوهم يدفعه ما هو ملحوظ من Wl‏ نتكلم وفق 
قوالب ذهنية مجردة نصدر عنبا ۰ ولا يمنعنا ذلك من التعبير عن أفكار 
ومشاعر متباینة AN‏ التباين . ولعل فى استخدام ابن خلدون للنشبيه 
الاخر a‏ وهوه المنوال ٠‏ . ما يعيننا عل تفهم المسألة بطريقة آوضح . 
Al‏ وإن كان Al‏ تحدد للائواب المنسوجة صفات لا نتعداها فإنها 
لا تصوق النساج عن التشویع فى المنسوجات من حيث التشکیل 
والتكوين حسبا يتراءى له ؛ وحسب تتيح له مهارانه . ومن جهة 
آخری فان النوال الذی بنش فى عقل شاعر من الشعراء بختلف Like‏ 
فى عفرل غيره ؛ لانه منوال ناشىء عن تفاعل Re‏ الشاعر مع تراله 
تفاعلا خاصا ؛ فلكل شاعر ملكة تختلف عن ملکات غيره . 


وعل الرغم من اعتداد فیلسوفنا باستقلال كل ملكة بصورها 
الذهنية المجردة . أو قوانيهها الذانیة . فإنه يشب فى AST‏ من مناسبة إلى 
أمرين ` 


أولا : أن الملكات المختلفة ليست منبتة الصلة بعضها عن بعض . 


انیا : أن الملكات تتغير وتتطور عبر التاريخ ؛ أى أن الملكة ليست 
tly‏ جامدا . 

ويتجل ذلك فى كلامه عن تأثر الشعر والادب واللغة بالفرآن 
والاحاديث dy yell‏ الشريفة والخطاب الدينى بصفة عامة . فهويقرر أن 
كلام العرب من الإسلاميين el‏ طبقة من كلام الجاهليين » ويرى أن 
العلة فى ذلك هى د أن هؤلاء الذين أدركوا الإسلام سمعوا الطبقة 
Sall‏ من الكلام فى القرآن والحديث . . . فاضت طباعهم e‏ 
وارتقت ملكاتهم فى البلاغة على من قبلهم من أهل الجاهلية ٠‏ ممن لم 
يسمع هذه الطبفة ولا نشا عليها "٠‏ . 

ومعنى ذلك أن الملكاث نتغير عبر الزمن . كما أن الملكة لا تتفصل 
عن غيرها من الملكات + فقد تألرت ملكة الشعر بملكة الخطاب 
الدینی . برغم استفلال كل من الملكتين بقرانیبا أو صورها الذهنية 
المجردة Al,‏ ببنى عليها لتفکیر والتعبير . 

ومن المهم أن wéi‏ مع ذلك إلى أن تطور الملكة الشعرية بسبب 
تأئرها بالخطاب الدينى لا ينفى أن هذا التطور يتم Wl‏ ووفق فوانين 
الملكة الشعرية ؛ ای أن ملكة الشعر لا ختلط بملكة الخطاب الدينى . 
برغم تاثرها Ve‏ الخطاب . ولذلك فان ابن خلدون يشيرفى أكثر من 
مناسبة إلى أنه من النادر أن يتفن الفرد ملکتین ختلفتین ی آن واحد . 
فمن الصعب عل الفقيه ‏ مثلا ‏ أن يكون شاعرا مجيدا ؛ OH‏ نفسه 
وعقله قد تکیفا بكيفية حاصة يصعب معها اكتساب الكيفية Al‏ لدى 
الشاعر . ويضرب ابن خلدون لذلك مثلا طريفا . فیروی أن أحد 
البصراء بالشعر سمع هذا البيت : 


al i‏ حمين وففت . بالاطلال 
ماالفرق بين جديدها رالبالى 


däi‏ عل البديبة : هذا شعر ففيه . فلما سثل عن العلة فى ذلك 
قال : من فوله « ماالفرق » ؛ إذ هی من عبارات الفقهاء وليست من 
أساليب كلام Tell‏ , 

عل الره إذن أن بحذر من اختلاط الملكات كما حدث لففیهنا 
الذى حاول الشعر فصدر ve‏ كلام لا هو بالشعر ولا هو بالفقه . 
ويمصطلح ابن خلدون فان الصور الذهنية المجردة التى لدى الفقيه 
أجبرته عل أن يحاول معرفة « الفرق » بين الطلل القديم والطلل 
الجديد ؛ ON‏ ملكة الكلام فى الطلل لم تتمكن من نفسه . وبعبارة 
آخری فان الصور الذهئية المجردة Ae Al‏ عنبا الكلام فى الاطلال لم 
نتاصل فى عفل الفقيه . 

gly‏ أن مصطلح « الملكة ؛ يغرى بالمضى فى نفسير كلام ابن 
خلدون والربط بين نصوراته J‏ الوضوعات المختلفة عل هدى من 
مفهوم هذا المصطلح . لولا أن ذلك يستحق بحثا مستفلا بضين عنه 
هذا القام . 


حدثان الدهر ` 
حور التفاعل النصی فى شعر امذلین : 


نسج افذلیرن شعرهم عل منوال حاص نتج عن تفاعلهم الخلاق 
مع تقاليد الشمر all‏ القدیم . ينس هذا det‏ مع منوال الشعر 


الملكة الشمرية والتفاعل النصی 


القدیم لأله صادر عن الصور الذهنية الجردة نفسها . ولکنه بتمبز 
برغم ذلك بخصائص ذاتية . ولا مختلف الامر فى ذلك عا هو ملاحظ 
من أن الافراد يتميزون بطرائق خاصة فى الکلام والتعبیر ء برغم véi‏ 
يصدرون عن اللغة العامة الى يتعاطاها المجتمع الذی يعيشون فيه ٩‏ 
وهی لغة عكومة بصور ذهنية مجردة لا ملك الأفراد التاشیر فبها أو 


تغييرها . 

رنظهر خصوصية تفاعل الهذليين مع التفالید فى نناوفم الخحاص 
لمنصرین شعريين هما الشور والحمار الوحشيان . ولا ينفصل ذكر 
هذين العنصرين فى القصيدة العربية القديمة عن ذکر الناقة ؛ فالشاهر 
يتأذى [لیهیا عن طريق نشبيه نافته فى سرعتها ونشاطها باحد هذين 
العنصرين أو با جميعا . وقد جمع امرز الفيس بين الثرر والحمار 
الرحشيين فقال مشبهاً ke ail‏ : 


كان ew A J‏ ناح 
De Ah ji ue‏ وڄس 


وربا بذكر الشاعر قصة هذين العنصرين الشعريين مع الرامى 
الذی بتربص A, ke‏ لا يذكر هذه القصة . 


وعشدما ننظر فى شعر المذليين نرى rel‏ قد الزسوا أنفسهم 
مالا بلزم . واحلوا أنفسهم ما يلزم . فمن حيث السا نرى pel‏ 
ضرپوا صفحا عن الربط بين ذكر الثور والحمار من جهة ٠‏ والنافة من 

جهة gal‏ وأصبح السياق الذى يذكر فبه المذليون هذين 
Ee Gd Eegen‏ . أما الشىء الذی التزموه 
وليس بلازم فهو ذكر الرامى وصراعه مع الثور والحمار الرحشيين . 
وارتبط شعرهم فى هذا المجال بتراكيب لغوية بعینبا , آخذها بعضهم 
عن بعض فى افتتاح الكلام عن هذين العنصرين ؛ وكلها صیغ بسبيل 
معنى واحد . هو أن الدهر والايام لا ییفی عل Nee Cam‏ شىء . بقول 
Bal‏ ويب فى vie‏ 


béi 


وَالدُهْرٌ لأببفنى فل oe‏ 
Rich She‏ له Gi} Lat‏ 
وبعد أن ينبى كلامه عن الحمار الرحشی يذكر الثور 200 : 


wid peran‏ غل خذئابه 


بْب افرن؛ WIRE‏ 
ویفتتح (حدی فصائده WU‏ : 
ناه ببفى مل ایام ZEN HS‏ 
Auch ebe te Nl pyres‏ 
ثم يعطف الكلام عن الثور على الكلام عن الحمار قاللا : 
e ER‏ لمرن ee‏ 
عن وره کشرة الإضراء Ema‏ 
ويقول آبر خراش : 
ولأبُبنى Ach Ja‏ ملع 
بکل للا ظإهرة Wym‏ 


Yo 


dag محمد‎ 


ويقول فى قصيدة أخرى : 


ازی A Ri‏ فل خدئانه 
so jae i‏ خداند CON par‏ 


ويقول قيس بن العيزارة : 


pen H echt‏ فل خدبائه 
Sch‏ ` بناصف: psh dpl‏ 
ویقول ابر كبير : 
itis j= wy Sadly‏ 
لت DEN‏ بذى شجون WW‏ 
ویقول مالك بن Ae‏ : 


۲ ۱ خد‎ d Ku بنجز‎ i با‎ 
رالاس‎ AAA به‎ Läb 


إن هذا العرف الذى يرتبط فيه ذكر الحمر والثيران بذكر حدثان 
الدهر يدل على انشغال بفكرة المصير الحتمى الذى بجلبه الزمن ؛ وكان 
ذلك ما حفرهم إلى هذا التکرار الواضح . ويتاكد هذا العنی من 
المرف الأحر الذى التزموه دون استثناء واحد ٠‏ وهو ذكر الرامی b.‏ 
من مرة بذكر فيها الثور أو الحمار إلا ويقول الشاعر ee MÄI‏ شيئا ٠‏ 

من مثل فول أسامة بن ا حارث عن مار وحشى E‏ 

dh Ls فسن ناه‎ Ss; 
برد‎ pel ` Mai 

أو قول ی خراش 

Lait pid ۳۳ iy 

Anc will‏ البعام نیبل» 


aag Ak $ 


أو قول قيس بن العيزارة : 
خی ایب نا scil‏ نبل 
بضری ضُوَارِى gaa) Lat‏ 
فهؤلاء الرماة وذلك ١‏ الاغیبر » أو « الاقیدر » ليسوا إلا Lë‏ 
لرسل القدر التى تتربص بالأحياء . 
إن صنيع الهذليين يمكن أن يعد نوعا من القراءة النافدة لشعر الثور 
والحمار » انتهت بهم إلى استخلاص فكرة القدر وإظهارها عل 
ما عداها من افکار يمكن أن تجسدها التجربة الشعرية . 
ولکن ذکر حدثان الدهر يرتبط بعد ذلك بالأحياء جميعا . فالرعل 
لا بنجو هر أيضا من AM‏ . بفول ساعدة بين "Sie‏ 
dow‏ للم عل A si‏ جد 
A‏ صلود بسن WW A Aalt A‏ 
بل لا ينجر من الابام لبث هزبر » كما بقول مالك بن خالد ` 
اس Al‏ لجز (UM‏ بنرك dee‏ 
winds D e Kate, J‏ 
ليت مزير انيل قدا ى 
سالسرنشتن xi‏ اجر اراس 


(ev) 
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وال نسان البطل هر ایضا من حملة الاحیاه الذین ` 
حدثان الدهر : 


Ae‏ عابم 


AM ally‏ فل خدلانه 
Gls bebe‏ الحدبد فنع“ 
وذلك أيضا شأن الجماعة من الابطال däit.‏ ساعدة بن جؤية : 
es i‏ فل خئئانه 
۳ تتت WW TE A‏ 
dëi‏ هر أيضا فى فصيدة آخری : 
هل DA ji‏ اسهم مس wis‏ 
كائوا ki‏ لا وخر لا رم" 
إن الامثلة السابقة ترضح لنا أن الهذليين کانوا بتافلون ل نسجهم 
للشعر الذى بدور حول القدر وحتميته صورا والفاظاً تکون فى جموعها 
[nas‏ خاصاً . ويفوم هذا بوظيفة مهمة . إذ بنشىء مالا نيا فريدا 
داخل المجال النصى للشعر Le ul‏ , وهذا ما بدفع الناظر فى 
شعرهم إلى البحث فيه بوصفه ملک خاصةٌ نشات عن تفاعل الهذليين 
مع ملكة الشعر القديم . وطذا فإننا حين نقرأ قول صخر الغى : 


t,t 
Il البعغبمات‎ edel LAN 
: بب‎ Bd وقول‎ 
فإلبات‎ aei; del 
أب با لوب‎ H ee 
خراش‎ ul وقول‎ 
زاننبا شالب ان‎ H Jp 


عل d guy‏ کل نهد 
فيجب الا ننظر إلى نوارد هؤلاء الشعراء عل ١‏ لعمرك والمنايا 

غالبات ؛ بوصفه مجرد نقل أر حاكاة » بل بوصفه نوعاً من التفال 
النصى الواعى . وكأن كل شاعر مہم يريد منا أن نقرأ شعره عسل 
هدى من شعر زميليه . إن نصوص Lë (Nä)‏ بعضها من باطن 
بعض ١‏ ولذلك فان قراءة أى نص بمعزل عن سياقه النصى تؤدى إلى 
نتائج ناقصة فى الغالب . وحين نرى مثل هذا التشابه عند الشعراء 
الثلاثة الدين ذکرناهم فیجب ألا بستوقفنا السژ ال الساذج عن أسبفية 
أحدهم فى صك تعبير ١‏ لعمرك Vi‏ غالبات a‏ ۰ ويجب أن نضع 
نصب أعيننا Vis‏ أن النص القديم والنص اخدبد يتبادلان الشاثر 
والتاثر + > إذ يعيد ابمدید تعريف القديم ESY‏ من رژیته فى ضوه 
جديد , ثم ما يلبث هذا القديم الذى أعيدت رؤيته أن يكشف لنا عن 
بعض ما فى الحديد من أبعاد خافية ٠*7)‏ . فالتفاعل النصى لا يعنى 
تولد الجديد عن القديم فحسب ٠‏ بل قد حدث المكس فینولد القديم 
عن الجديد ؛ لان النص ليس له معنى ثابت وحيد ١‏ بل تتغير دلالاات 
النصوص بنشوء نصوص جديدة فى Wé‏ . وهذا معنى قرل إليوت إن 
sel‏ له صفة اخضور كما أن الحاضر له سفة المضى , أو ؛ حضور 
الماضى ؛ وه مضى اخاضر » . رلهذا أيضا رای الیرت أن النص 
الستحدث يغير نظام الثراث ويعيد ترتيب نصوصه . ويغير السب 
والعلاقات القائمة بينها . 


انشا الهذليون كما ذكرنا Ye‏ صياً حاصاً داخمل الجال النصی 
للشعر العرى . وبؤرة هذا المجال الذى تدور داخله نصوص اغذلیین 
تكمن فی حدثان الدهر الذى لاییفی علبه شىء . فهسل آمن 
اهذليون كما رأى بعض الحدئین — بعبث الوجود ؟ وهل يكون 
تعلق المدليين بمعجم الدهر والئية والمئون والمنايا وما إليها من أمور 
تدور فى فلك معنى القدر المحتوم مبررأ للظن بابم كانوا ينزعون إلى 
نوع من الولع بمعنى الاستسلام للقدر ؟ 


حقيقة الامر فى هذا أن الهذليين ينطلقون فى شعرهم من موقف 
وجودی مركب ٠‏ ولیس الکلام عن القدر عندهم الا نوعا من HY‏ 
الناضج بحقائق الحياة . ولا شك أن حتمية الفدر هذه هى all‏ 
الباشر الذى کن لای قارىه عابر أن يلم به » ولكن هذا المعنى هرق 
الحقيقة AN‏ لما هو أعمق وأمكن . فحتمية القدر يناوشها عندهم 
حتمية أخرى , هی حثمية الصراع رالغالبة . فنحن فى شم اغذلین 
بإزاء حتميتين إذن لا حتمية واحدة . وإذا كان افذلیون بميلون فى 
تعبيرهم عن حتمية المغالبة إلى الطرق غير الباشرة فان بدر بن عامر 
يعبر فى بعض شعره Lol Le‏ عن معنى الصراع مع JUU‏ به 
حرادث الدهر ` وینتهی إلى القول بان هذه الحوادث تتركه لشانه بعد 
أن تری شدئه فى مغالبتها والصبر عليها : 


Lei الحسوادك‎ dii echt 
Jit = Imi D 

shy رایس‎ Lr atid 
Yoda مناید.‎ Li Ach J 

Loita SRG A مصلا فوب‎ 


Ot ped صرب ممشظابها‎ Vide? 


وقد بكى عبد الله بن تعلب قومه من أصبب فى الطواعين بمصر 
والشام فى فصیدته LAG pit‏ بقوله : 


Loch VERS d ù‏ بجانا 


والقصيدة تبدو بسيطة فى تركيبها . Sy‏ حين مضی فى ترا 
تلاحظ أا تسیر عل خبطة محكمة فى مناوشة الا حساس بالحزن وإثارة 
معنى المغالبة والاستعلاء عل حوادث الدهر . وتبدا هذه المناوشة بذكر 
سادات فومه الذين اغتالهم المرت بكلام يمزج فيه الشاعر بين حزنه 
وإثارة معنى البطولة . ونتصاعد مناوشة الشاصر لعان الاستسلام 
وإثارة معنى المغالبة إلى أن يقول : 


رزلا dÄ‏ تثثنا it‏ 
DÉI‏ وکنا كرما ززشنا Luis‏ 
وکا J‏ عدث ener]‏ 


A‏ بل الضلعاتِ ` البظاسا 


الملكة الشعرية والتفاعل النصى 


وكان قبل ذلك قد قال عن قومه الذين فقدوا : 


إن و صرف WI‏ » وه حدث الحادثات ؛ يقاومهما تعبير الشاعر عن 
التعزى راحتمال المضلعات . ولقد اختتم الشاعر القصيدة بأببات 
صعد فيها من معنى مغالبة الشر . بل صرح فيها بان القدر لا يرازى 
فكرة الشر Wa‏ ` 


ye  A‏ لبم القاما 
نذبك A‏ لا و الكت 
ب ماكأن dëch‏ ربن De‏ 


إن البیت الختامى فى هذه القصيدة AN‏ من نظرتنا للقدر تغیرا 
جدريا ؛ فقد أصبح القدر مصدراً للرحمة بعد أن كان مصدرا معا 
السلب . وقد کشفت أضواء النجوم الطالعة أسباب الغمة » وتولدت 
الحياة من باطن الموث . وقد أضفى الشاعر على هذا البدا الوجودى 
lay‏ من abl‏ ؛ فهر مبدا أصيل دالم فى الحياة ما دام « طق ین 
buds‏ . ولا بخفی ما فی هذا التعبير من محاولة للايحاء بمعنى 
الجمال ؛ فأصبح الجمال Au:‏ المتمثل فى انبعاث الحياة » فريئين 
ما دامت AN)‏ . 

لقد بدأ الشاهر فصيدنه بشرسیخ معنی الموث وحتمية الفناء » 
وانتهى إلى حتمية تولد del)‏ وانبعائها مرة آحری 0 وکان حریصا عل 
تأكيد أن تلد الحياة من el‏ الحتمية المكتوبة ؛ « فد خط لا في 


vt = 


قصيدة الطالب والمطلوب: 
reg‏ 
خاصةٌ فى فراءة هذه القصيدة . والحن أن كثيراً من قصائد الهذليين 
المهمة تختتم با يشبه تلخيصا للتجربة كلها . وغالبا ما یجشوی البیت 

الفامی فى هذه الحالة عل ما شبه حلا لشفرة القصيدة . 
وقصيدة صخر jl! OD pl‏ سوف نشنارها الآن » ثشبه قصيدة 
عبد الله بن أى ثعلب من هذا الوجه ۽ کہا تشبهها من وجه آخر : 
حيث إا تدور ھی ایا فى إطار ماساری ولكنها تؤكد فى لها 
العميقة أن الدهر لا بوازى فكرة الشر Wa‏ . 
بدأ صخر الغى قصيدته برثاء أحيه الذى نبشته حية فمات فقال : 
d ww‏ فشره Lid‏ نله VH‏ 

إلى wie‏ برزی له بالاضاضصب 
ليه DS? A po‏ نس 

نمی با سوق ان ty‏ 


۳۷ 


SAh محمد‎ 


ای الصا لي Wei?‏ شسفست به ۲ 
نیش ج ey ech‏ 
تسیطر فخرة الفدر الذى لا يرد عل هذه الأبيات . وقد ذکر الشاعر 
فيها « المنا » مرئين كما ذكر ‏ النية ٠‏ . والبيث الثالث يشبه ببتاً للشاعر 
نفسه ‏ ذكرناه فيها سبق . وهو ` 


لمرد LA‏ فالباث 
ولأثفنى الثبيماث الجنابا 


کہا أن كلا البينين يذكرنا ببیت Bd‏ يب المشهور : 
وا النبة Ce‏ أظنارما 
لنب i — js‏ لألنلع 


وهذا كله ما برسخ من معنى ech)‏ القاهرة الى تتطوی علیها 
الأقدار . رعل عادة الهذليين انتقل صخر الغى من الرثاء إلى الكلام 
عن الدهر الذى لا يبفى عليه شىء فقال : 


a mih ایسفی مل‎ sl 
eect السطضساب‎ GS نس‎ 


ويضى فى ذكر قصة هذا الرعل مع الرامى الذى يقتله ثم بقول : 
زب ننضه شنشن yo‏ 
نون Liege)‏ شون well‏ 
ويستمر فى الحديث عن هذه العقاب Al‏ تسعى إلى اتشاص 
غزال « patty‏ القصيدة بهذا البيث : 
تیف با GN AAA‏ أله 
له کل نتلوب خببك زطالب 
وهذا البيت لا مختلف من حيث gall‏ النثرى عما سبق أن أشرنا إليه 
من Mi‏ الهذليين عل تقرير الحقيفة الوجودية المتمثلة فى حتمية 
الفناء . غير أن هذا البيت الاخبر وقد جمع فيه الشاعر بين الطالب 
والمطلوب ‏ يكاد يلخص التجربة التى وجهت الشاعر فى صياغته 
للفصيدة كلها . فالطالب والمطلوب نفيضان أر ضدان , لكنهما 
شبیهان من حيث Lae VU‏ هدفا حوادث الدهر . ونتجل شاعرية 
صخر الغى هنا فى أنه صاغ هذین النقيضين من مادة لغوية واحدة هی 
مادة (طلب ) ٠‏ فجمل التشابه اللغوى Lee‏ نظيرا أو مظهرأً للتشابه 
الوجودى من جهة el‏ معا هدفان للقدر . لقد كان من البسير عل 
شاعرنا أن يستبدل بالطالب والطلوب ما لا حصر من كلمات تؤدى 
معنى الصائد والفريسة , أوما إلى ذلك . ولکنه لم يكن لیفعل OM e‏ 
كمال العنی الباطن الذى بسعى إلبه لا ينم إلا ée‏ الکلمتین ١‏ 
الطالب والمطلوب . إن صخر الغى بصدد معنى محدد يرجه 
اختیاراته » هر معني الصراع بين نقيضين , وها مع تناقضهما 
يتشاببان . وف البیت ظاهرة أسلربية أخرى تعضد هذا المعنى . فقد 
جعل الشاعر كلمة (حثيث ) bine‏ للمطلرب رحقها أن تكون صفة 
للطالب . صحيح أن اللغويين بفولون إن (حثيث ) فى هذا الموضع 
تعنی محثوث به بناة على أن صيغة د فعيل » يمكن أن تستعمل بمعنى 
( مفعول ) » ولکننا نلاحظ عل الفور أن هذا الاستعمال مع مادة 


SA 


rtd éi بسن‎ Di ` 


( حث ) نادر جدا أو غير مألوف فى الاستعمال اللشوى الجارى . 
فلماذا خرج الشاعر e‏ هو مألوف إلى ما هو غير مألوف ؟ الحق أن 
الإرادة الشعرية نسعى ‏ كما أشرنا ‏ إلى Ae‏ نوع من الالتباس بين 
الطالب والمطلوب . وإذابة الحدود بين طرق الصراع ‏ أي بين 
الاضداد . 

وحين غضی فى قراءة القصبدة نجد أن بناه‌ها الدلالى پسزکی 
ما افترضناه . فنجد أن الوعل الذی يقدمه الشاعر فى هذه القصيدة 
Ada‏ بفكرة الشبخوخة والابوة GM‏ ۽ فهر مسن ۰ شبهه الشاصر 
EE‏ 


ad i pie H Gl 
OE IEE RES 


E 


Le Mi‏ طول ابا نفرنه 


cl pEi Se i‏ غارب 
هذه صورة الرعل ( المطلوب ) ؛ فإذا ننظرنا فى صصورة الرامی 


( الطالب ) فسرف نجد أن الشاعر سماء « جريمة شيخ » . أى كاسب 
شبخ ۱ فهر صائد يكسب من أجل أبيه المسن ابمائع الذى ed‏ أى 
احدودب ` 


أببخ له id Lop‏ شال — 
مرب نبغ لذ لب poe‏ 
الطالب رالطلوب إذن يتشاببان من حيث جعل الشاعر وجودهما فى 
القصبدة لا ينفك عن فکرة الشيخوخة الضعيفة . وهما مع تشابههها 
هذا بتناقضان kel‏ طرفان فى صراع حياة أو مرت من جهة Oli,‏ 
صورة الشیخ المرنبطة بالوعل تناقض صورة الشيخ المرتبطة بالصائد من 
جهة أخرى . فالوعل يرتبط بشيخ پشکو من عفرق بنيه ٠‏ ويعان من 
Sei‏ والائفراد والحوف VW.‏ الشیخ. الرنبط بالصائد ( الطالب ) 
فعل العکس من ذلك , يعيش محاطاً a‏ ابنه له . وهذا الابن 

لا يسعى فى الحياة الا من أجل sl‏ هذا : 

ech‏ به في الشناه إا فنا 

زل a‏ بمب الا كناب 


فلا رأى الصائد ( الطالب ) ذلك الوعل ( الطلوب ) قال : 
dy‏ سن d‏ 
بن A si itt fol‏ الراب 
نو wit A‏ بيد فلا wil‏ 
إلى أن ييف e eich‏ السکسواکسب 


وهنا نصل إلى مفارقة تستحق النظر ؛ فلئن احاط الصائد بالوعل 
وفتله فإنه يكاد بفعله هذا أن يرد للوعل کرامته ۰ بل يعثبه بعد أن كان 
يشكو الوحدة » ولا يعثبه احد كبا ذکر الشاعر . فالشيخوخة المهائة فى 
صورة الوعل قد ردت ها كرامتها عل بد كاسب الشيخ . وإذا كان 
الشيخ / الوعل يعيش مذهورا ولا يكف عن المرب من شدة الترويع 
فان الشيخ /الصائد يعيش فى أمن وینمم بالحماية والرهاية صيفاً وشتاء 
فى ظل Se:‏ الشيخ » الذى آلى على نفسه أن يصون الشيخ ويدفع 
عله كل مکروه . إن الصائد/ الطالب يجاهد من أجل الشيخ مجاهدة 
عنيفة کان عليه a Lo‏ فهر « كالماحب » - هل حا تعبير الشاعر . 
ولیست هله الشدة فى السعى إلا بمشابة الانتضام - شعرياً joy.‏ 
السن . وإذا كان الصائد فد قتل الوعل : 


Lä Ab. KH اخاط به حسق‎ 
E 


ننائى H AM‏ كار 
Deech‏ 


فإنه بفعله هذا A‏ أنصف الشيخوخة بعد أن كانت تعان الحوف 
والظلم . والشيخوخحة تنصرف إلى الوعل كما تتصرف إلى والد 
الصائد . 

ينتفل الشاعر بعد ذلك إلى قصة العقاب ( الطالب ) والغزال 
( المطلوب ) . ولكن ليس ثمة انتقال حقیفی ۱ فهو مازال يدور فى 
فلك تبربة الطالب والطلوب اللذين GA‏ ويتشاببان فى أن 
٠ E E EE ols‏ فهى « ام ؛ تسعى سعيا 
ناجحاً فى dé‏ الغذاء لبنيها ‘ ونحميهم من d‏ 


ins d‏ الجباخين أسفسوة 
رنه نرعبها شوم Sati‏ 

ان تلوب اسطیر في جرب Liss‏ 
نوی ی eet‏ ب will‏ عد wël BN‏ 


Ut‏ ( الطلوب ) فهو غزال ie‏ عند أمه 4 انفضت عليه هله 
اللقوة : 
تفت مزلا Lé‏ شرف به 

La ai yi‏ انه شارب 

والأدماء هى الظبية الام ۰ بقول عنبا شارح الديوان :سرت فی 
المرعى رخلفت غزالها فجاءث العقاب لتصطاده » . وقول الشاهر 
د عند أدماه سارب » يعد من فضول الكلام لو كان غرضه أن بسوق لنا 
قصة الغزال مع العفاب وحسب ؛ إذ لامسوغ عندئذ لذکر الام . 
لكن الفكرة النى ينطوى عليها ذكر الطالب والطلوب ۰ وهی المحور 
الذى تدور عليه القصيدة ١‏ لا تکتمل إلا بذكر الام ؛ لأن الامومة هی 
bu‏ التشابه بين الغزال والعقاب ؛ أى بين الطالب رالطلوب ۰ de‏ 
أن كانت الأبوة هى مناط التشابه فى قصة الوعل والصائد . 

وإذا كان صخر all‏ قد جعل الصائد ( الطالب ) يظفر 
( بالطلوب ) الوعل فان فى تجربة العضاب والغزال جسل المطلوب 
( الغزال ) ينجو من طالبه ( العقاب ) . فالعقاب فى انقضاضها عل 
الغزال تصطدم بحرف من الجبل th‏ على الارض صريعة : 


الملكة الشعرية راتفامل اللصى 


cl La‏ اه منت 
H‏ بث ل Ach Al‏ لإمب 
ولد نرف الذرضان dré d‏ ركرها 
ڌو لامولى 2 کایسب 
ey)‏ بلضافاب ل النجر كك 
H Saz) oy ist‏ صوث لامب 
نلم برها السفسرخسان nt‏ ننابها 
زا Has‏ لى مشبا بِنْ مارب 


ولثن كان الفرخان فد فقدا أمهما وكتب عليهما احوف واخلاك بعد 
أن فقدا الحماية . فان الامومة ما نزال قائمة بعد أن قدر للغزال أن 
ينجو لكى ينعم بأمومة الأدماء السارب . 

وانتقال الشاعر من تجربة الوعل والصائد إلى تجربة الغزال والعقاب 
لا gay‏ الانقطاع بين التجربتون ؛ فما زال فى كلام الشاعر عن الفرخين 
ما يستبقى تجربة الوهل de‏ نابضة ١‏ فالفرخان ‏ كما ذكر الشاهر a‏ 
مذعوران بروعهم| دوى الريح وصوت الناهب ؛ وهلا پشبه ما كان فد 
ذكره عن الوعل Ge‏ قال ( برو ع من صوت الغراب فينتحى ۰۰۰ ) 
كما أن الفرخين نرکا فى وكرهما , حيث لا مولى ولا كاسب يكسب 
Idag M‏ يذكرنا بجريمة الشيخ ؛ ای كاسبه , لولا أن الشيخ لم يفقد 
المولى أو الكاسب الذى An‏ له أسباب الحياة . . فلم يككن اخنبار 
المعجم إذن عشوائياً » بل كان Wéi‏ بحبث يستبفى روح الرعل فى 
الفرخين . 

يتضح مما سيق أن المنا . أو القدر 6 الذى نجی الغزال » هو نفسه 
الذى رصد للعقاب هذا احرف من الجبل الذى كسر جناحها AA,‏ 
الفرخحان الحماية . وأسلمهیا قدرهما للذهر والملاك . وبالمثل لإن هذا 
المنا هو الدى مكن الصائد من الوعل لكى بنجو شيخه من اللاك 
جوعا فى تلك الستة المجدبة . والمنا أيضا هو الذى قيض لأ همرو 
حية ساقته إلى جدله . 

والقصيدة لذلك تلق مراقف انفعالية مرکبة ؛ فبالشاعر ينبى 
القصيدة بحيث بزرع فى نفسى التلفی إحساسأً ki‏ بالتعاطف ممع 
الفرخین اللذين ينضاعان فى الفجر , بژ رفهما غياب Al kd‏ فقداها 
إلى الابد » ومن ثم A8‏ نزوعا إلى التعاطف مع هذه الام Al‏ لقیت 
حتفها . مع أن هله الام ( العقاب ) نفسها كانت فى لحظة من 
اللحظات قل فكرة الشر والعدوان أي يسيب Wl‏ تيد أن تجرد من 
الظبی غزاها الآمن . وما يفال عن العقاب يقال أيضا عن الرامى الذى 
كان كذلك يقوم بعمل عدوا ؛ حبث يريد سل الرصل الضعيف 
المدعور . ولکننالا ملك مع ذلك إلا أن نتعاطف مع الرامى حين ثرى 
أن سعيه إلى قتل الوعل له غاية شريفة ؛ إعاشة شيخه وحفظه من 
اطلاك جوعاً . ولا يفوتنا هنا أن نلاحظ أن تعبير « Lee‏ شيخ » ۳ 
كان يعنى د كاسب شيخ » - كما تقول - المعاجم pene‏ 
اللغوبة من الجرم أو الإجرام ؛ وهذا فيه تضمين ذو دلالة واضحة 

لا يعادل القدر إذن فکرة الشر Wis‏ بل مان رد وی 
عل Aë‏ مستور Ke‏ ۽ فقد كان ما نظنه شرا أصاب الفرخین Let‏ 
بالنظر إلى الغزال . بل إن القتل بمكن أن بنطوی هل خير للمفترل 


D 


SAR dama 


والتقام له . كما رأينا فى قصة الوعل الذى قتله الصائد . وکان بفعله 
هذا پقتص للشيخوخة الهانة النى صاحبت الوجود الشعرى للوعل 
نفسه . ولکن الشاعر مع ذلك لا يتبنى موقفا عبثيا بحيث يساوى بين 
الخير والشر ؛ فهناك قيمة اوية فى عمق هذه القصيدة و غيرها من 
قصائد حدثان الدهر . تتمثل فى سعى العقاب من أجل فرخيها . 
وجهاد الرامى من أجل أيه . 


عينية أى ذؤيب والاستبطان المتبادل مع قصيدة الطالب 
والمطلوب : 

نسح Al‏ نز يب عينيته المشهورة"") عل منوال الهذليين AN,‏ 
الحمار والثور الوحشيين فى سياق الرثاء بدلا من ربطها بالناقة . كبا هو 
شائع فى تقاليد الشعر العرى القديم . كما أنه ردد مع الهذليين شعار 
الدهر الذى لا يبقى على حدثانه شىء . فبعد dii‏ لبنيه بفول ذاكراً 
الحمار الوحشى ` 
An‏ لا فى مل خددانه Hinapi‏ 

وبعد أن | Le‏ قصة jahl‏ الوحشی asl,‏ مع الرامى فى راحد 
وعشرين بيغا بكر الثور الوحشى قائلا : 


vie EN En‏ ألإلهُ الکسلاب مرو 

ER فى حديث صراع الثور الوحشى مع الصائد وكلابه فى‎ del, 
: عشر بينا , ثم يقول‎ 

Ei datt Mé tL والذشر لایفی فل‎ 


ریضی فى ذكر هذا البطل وصراعه مع بطل آخر بتفرض له حتى 
Ale‏ القصيدة » ويستغرق ذلك خمسة هشر بیتا . 

والقصيدة وان ركبت من Au‏ متشاببة » تبدأ من التسليم لحدثان 
الدهر وتنتهى إلى الصبر الحتمى الذى لا ينجو مله أحد ؛ وهو 
الوت elt,‏ مابين بداية كل دائرة ونبايتها تعرض فى غير قلیل من 
التفصیل أنماطاً متبايئة من الصراع + مرحية خلال ذلك بمی 
المغالبة . وقد اسهم هذا الشكل الذی AES‏ الشاعر فى نسج قصيدته فى 

gall Zeen‏ المركب الذى يتخلل نسيج القصيدة من بدایتها إلى 

نبايتها » وهو معنى التسليم لأمرين ؛ الأول هو حتمية القدر ؛ والثان 
هو حتمية المقاومة . فحتمية الفناء شىء من صميم الوجود ۰ غير أن 
واجب القاومة Leg‏ مقدس ينافس فى أصالئه حتميةالقدر . وهذا 
الموفف الوجودی المركب + الذى تنبىء عنه القصبدة فى بنائها العام ‘ 
پتلون فى كل دائرة بلون حاص . وقد نشأ هذا التكوين من أن عبفرية 
الشاعر كانت بحيث مكنته من الوازنة بين وجهى العنی الرکب فى دقة 
بالغة . 

وید العرف عل نغمة التسليم لحدثان الدهر شديداً بل 
صاخباً . رلکنه مایلبث أن يخفث bei‏ فشيثاً تتحل de‏ نغمة المغالبة 
والصراع ؛ . التى بدأ حافتة ثم تتصاعد وتنمرحتی تبلغ فمنها فى القسم 
الأخير . وإن كان العزف على النغمتين لا پتوقف مئل أول بيت فى 
القصيدة حتی آخر بيت ed‏ كما سوف نرى . 


۳۰ 


الفسم الأول : 
يكثر الشاعر فى هذا القسم من استخدام ألفاظ من مال dis‏ 
بعينه . هو جال القدر وحدثانه . فافتتح القصبدة لا : 
ببب نن مز 
فذکر فى بيت واحد الدهر والنون وريبه . ثم عاد إلى ذكر المنية فى 
مح د ا كد 
ن اة أجلت gay‏ 
EA‏ 


کہا ذكر الحوادث وريب = 


tn to كل‎ Aii is} b Salad کان‎ + 
لأ انضعضع‎ A e pe éi 


ولا ينافس التعبير عن حثمية القدر فى القسم الأول إلا التعبير عن 
ابحز غ والتوجع . وكلاهما هتف به الشاعر فى أول بيت . ولا شك أن 
کل ما جاء فى القسم الأول من القصيدة و و 
البیت الأول » الذی تساءل فيه عن جدوى التوجع من النون ۰ كما 
قرر فيه أن الدهر لا يعتب من يمزع ۰ أى لا يرجع عما نكمره إلى 
ما نحب , بسبب ما نظهره من جزع ونوجع . 

ولثن أظهر الشاعر فى القسم الأول معنى حتمية القدر والفناء إن 
معان المقاومة أو الاستمساك لا تغيب عن تفكيره؛ بل el‏ هی Lal‏ 
کامنة فى البيت الأول . كما أشار الدکتور النريبى بحن ؛ لان القرل 
بعدم جدوى التوجع والجسزع فيه دصوة ضمنية إلى الاستصلاه عل 
حوادث الدهر « والتماسك أمام ضربات القدر . ولقد سفه الشاعر 
من البكاء . وال مزع حين قال : 


Gs il AL. ~ خر‎ HP 
CS DEST اب‎ ët 


رلفذ ازی ان باه i‏ ولسوت پولغ بألبكا من ek‏ 
وقول الشاعر ` 
حتى کان eat AU‏ مزا بضفا آلذشر کل بزم تفرع 


ليس be?‏ خالصاً ؛ إذ يوحى التشبيه بمعنى ثانری هسو معنى 
الصلابة » كا أن الشاعر يضيف الحجر إلى ( صفا الشفر  )‏ وهو 
حصن بالبحرين ‏ على نحو يدعم الاحساس gat‏ المقاومة als.‏ 
الشاعر d‏ يستسلم للمنية حين أفبلت لتغتال بنيه a‏ بل كان حريصاً عل 
مدافعتها ر رلقد حرصت بان أدافع . . .إلى (ell sel‏ . وإذا 
كانت النبةقد غلبته فقد dl‏ واجب المدافعة عل كل حال . 


Ale الأرل دلالة على معنى المقاومة ففوله فى‎ bgu 
: هذا القسم‎ 
ان ریب ابذفم ۷ الضنفع‎ EE 
نن‎ kal وإذا رد إلى‎ Léck? إذا‎ Lai) KR 


رل البيت Je ze‏ وجه الحصرص دعوة قربة إلى التماسك 
ومقاومة رغبات النفس ۰ وردها إلى القليل لتقنع به عن الكثير . 


بخشرم إذن معنى المغالبة القسم الأول من القصيدة , ولكن فى 
خفوت ملحوظ وعل نحو ab‏ مباشر . إلا فى الأبيات الثلاثة الأخيرة . 
التى بظهر فیها هذا pall‏ بقوة . وبلاحظ فى هذه الابیات الشدرج 
MAI‏ فى إظها هذا gall‏ ؛ فقول الشاعر ( حنى JLS‏ للحوادث 
مروة... EEE aia‏ 
للشامتين . . أما اقراها تعبيرأعن هذا gall‏ فقوله ( والنفس 
Aa EE‏ 
اختفاء كاملا , وتبداً نغمة SA‏ فى الظهرر بقرة . 


القسم الثال : 

مهد أبوئؤ يب فى الابیات الاخيرة من القسم الأول للفسم الثان 
الذى يقلع فيه عن Zell‏ الصاخحب عن معنى القدر وحثميئه . وتختفی 
الالفساظ ذات الدلالات المجردة a‏ من مثل : الدهر والمنون والمنا 
والحوادث ۰ ولا يذكر الشاعر إلا شعار ه حدثان الدهر Ar‏ افتتاح 
كلامه عن الحمار رأنته . وس هذا أن الشاعر يسير فى da‏ ذا 
القسم فى طريق مختلف e‏ كان يفعله فى القسم الأول . فيطامن من 
فكرة القدر وإن كان لا بتخل عبا » كما يبدأ فى إظهار معنى المقاومة . 
وسواء فى تعبير الشاعر عن معنى حتمية القدر أو معنى المقاومة فإنه بلجا 
إلى التضمين والإيحاء بدلا من التعبير الباشر . 


فمن مظاهر تعبيره الضمنی عن فكرة القدر فوله عن الحمار lt‏ : 
ماين E Aë LG,‏ الاح Däi‏ 

وقوله : 

رفن dads AE‏ رليء véi AN dall‏ يتلم 

فذكر القامرة مرنين عن طريق التشبیه . رف المقامرة بومىء الشاعر 
إلى القدر ؛ ذلك بان الفرز Olai‏ منوطان فى المقامرة بالفدر e‏ 
ولا بخضعان لتدبير الإنسان أو سعيه . وما يعضد هذا الإحساس ذكر 
النجوم . لا پرتبط فى الاذهان بين آقدار الناس ومنازل الكواكب فى 
السهاء دون أن يكون لذلك الارتباط علاقة بتدبير الإنسان . 

ومن أقرى تجلیات التعبير عن الفكرة نفسها ذلك الربط بين السعى 
إلى الاء والملاك . فمن مفارقات الاقدار أن یکمن الوت فى ll‏ » 
مصدر الحباة . وکمون الوت فى al‏ واضح فى قول al‏ یب عن 
الحمار الوحشى : 
کر اور با CS Rt Ahi‏ 

فالحين . أى الوت ۰ ١‏ بنع » للحمار الوحشی Saute‏ يقول 
شارح الدبوان ‏ يجرى قليلا فليلا . کالاء بجرى عل وجه الارض . 
فى كلمة ه sen‏ يومد الشاعر بين الوت والماء ٠‏ عل نحو بقوی من 
ao‏ الفدر الذى لا يخضع لمنطق a‏ فيدبر للحمر الوحشية Lep‏ فى 
dl‏ . رمز الحياة . هناك | إذن فوة فدرية تسوق الأحياء إلى مصير 
لا يدركرن منطفه ؛ ففى حين بظن اطممار الوحشى أنه بسوق SL SY‏ 
منابع الحياة . إذا به يسوقها إلى الرامى رسول القدر , والطريق الذى 
سار فيه امار الوحشى مع dl‏ إلى هذا المصير « مهيع ؛ ۰ أى بين 


راضح ` 
er‏ تون ما (E PEE‏ يا و قن ور 
فالتببن من السواء رازه بر رضانده طسر یل ere‏ 


الملکة الشعرية رالفاعل اللصى 


ومانده . معناها عرض له . ولکننا لا نستطيع أن تيمل ما هذه 
الكلمة من معنى المخالفة والإتيان با یکره y‏ فالطريق مهد وواسع ‘ 
ولكنه « يعاند » سعى اطمار الوحشى رانائه إلى a ihh‏ فیفیض لهم 
الموت فى aly‏ هذا الطريق . 

ومن الامور اللافتة للنظر تلك الملاحظة الأسلوبية الى لاحظها 
صاحب العمدة من أن الشاعر يبدأ الاپیات بالفاء من dé‏ : 


فوردن والعيوق . . . إلى آخر البيث ۰ 
حتى قوله عن فتل الرامی للحمر الوحشية : 
LI‏ حسرفهن i‏ بلمالو ار بر ee‏ 


وهذه الفاءات المتلاحفة وطبفة دلالية ؛ إذ تدلاحق رنسلم کل 
واحدة متها إلى الاخرى ىا تسلم الأقدار ze)‏ إلى مصيرها طوراً وراء 
آخر . وما بلاحظ فى هذا السبيل أن هذه alili‏ بدأت من لحظة ورود 
الماء الدى ارتبط - كا بينا - بمفارفةقدرية واضحة الدلالة , ولا نفتصر 
هذه الفاءات عل أول الابیات ؛ بل بكثر الشاعر من استضدامها 
داخل الاببات عل نحر يؤدى وظيفة إيقاعبة ملحوظة ؛ إذ تسرع 
بالإيقاع الشعرى . وما إن Je‏ الصائد الحمر الوحشية حنی تنقطع 
هذه الفاء ويبطز يبطؤ الإيقاع Dad‏ ملحوظاً . 
أما تمسيد الشاعر gal‏ المقاومة فله فى القسم الشان أكثر من 
مظهر . وقد ذكر آبو نژ بب الحمار الوحشى فى أول بيث فى القسم 
مقرونا باحص صفة من صفات هذا الكائن الشعرى 6 وهی انتماؤه 
لاسرته . رسعيه إلى déi‏ اللمياة ومغالبة الفئاء عن طريق تخصیب 
إناله . وهذا الكائن الشعرى يصاحب مند البداية E) dl‏ . وقد 
all‏ الشاعر فى ذكره من إلى معنى Aral‏ والولادة من خلال (شارته 
إلى الرضاعة . حين قال عنين « جدائد » ؛ وهی الأئن الق قد حفت 
ألبانها . وامرأة جذاء » أى صغبرة الثدى . والمهم فى ذلك الإشارة إلى 
فكرة الرضاعة من خلال ذكر Gul‏ . 
وقد احاط الشاع. السار بخصب لا ينتهى . فقال عله ! 
ال اشمیم امه —~ ۱ 
Lia‏ السفسناة émi weil‏ 
ghi —‏ سنافا وال ۲ 
EW Las eu D‏ 
i—i‏ جا بنبلجن Ai‏ 
نبج mi ow J ae‏ 


ذلك أن الجميم ما طال عل وجه الارض من الات + ومنه جم 
الماء ای AS‏ . ويقول الاصمعی إن الجميم هو النبت أول ما يخرج . 
Joy‏ أى من المنیین فان الخصوبة وتوالد مظاهر الحياة ما وحى به 
الکلمة . وأصرح من ذلك دلالة عل اليصوبة قوله « آمرع» 5 
يقال : القوم عرعون إذا كانت إبلهم فى خصب . ومکان مریم أى 
خصب . ويتسق مع ذلك كله كلامه عن اشاء . رمز الحياة ؛ فهر 
ترات أى ينصب انصبابا . كما أنه « وابل » قد و ألجم ؛ ‏ أى دام 
Guj‏ ودهراً . فالجمار وإثاله يميطهم حصب وماء لا ينتهيان . 

ومن مظاهر التعبير عن معنى الحياة الحافلة بالثراء قول الشاعر عن 
الحمار الوحشى : 


۳۱ 


SAR محمد‎ 


AN yi naan‏ كال 
مب لآل اي Geet i‏ 


فال Uf‏ ربيعة هم بنو عبد الله بن ممزوم . وکانوا كثيرى الأموال 
والعبيد , وكانت AST‏ مكة لهم . لم يكن ذكر آل أي ربيعة إذن 
بلا جدوي ؛ فبذکرهم أثار الشاعر معنى الحياة الشریة . Uf‏ امتلاء 
الحمار الوحشى بالحياة والنشاط فظاهر فى قوله و صخب الشوارب 24 
uge‏ و أزعلته الأمرع » , ول هذا اللعب الذى يمد فيه بع 
إناثه تارة وتارة يشمع أى لا بجد . کا لا gas it‏ اكتمال الحياة فى 
تلك ett‏ الذکس والاشی ٠ Mak hy,‏ فهى 
anos‏ » ود ملل القناة ۲ . ویوحی الشاعر خلال ذلك بمعنى الفوة 
والسلابة فیفرل عن امار الوحشی : 
Lä‏ مر بنزش Hitt‏ 
بلغت لأ ا ZA A‏ 
ریفوم مار الوحشى عل أمر sele‏ فى قوة وحزم : 
نکاما Kl‏ بين بای 
رالات فى Zeil‏ نب مجلم 


فالحمار الرحشى بقرد ele‏ فیجمع أشتاتها Jl elt‏ انتهیت 
فاجمت » ای كفت نواحيها وجعلت Kä‏ واحدا » من فوهم d:‏ 
أمرك ولا ندعه منتشراً . ومن فرطم . أجمع آمره عل كذا ٠ ٠‏ أى صيره 
Leg‏ . وما بتصل بذلك أيضاً مهارة الحمار الرحشى فى تصريف 

شؤون A ee‏ جسدها الشاعر فى قوله عنه ین » ۰ آی 
طردهن ai‏ من الطرد . 

ينضح ما سبق أن الشاهر لم Jat‏ لأى من فکرن القدر والقاومة 
غلبة على الأخرى . وتکاد مظاهر التعبير عن كل فكرة منیا تتساوی 

مع SPM‏ . كما يلاحظ أن الشاعر لجا فى هذا القسم إلى طريقة غير 
7 فى التعبير . وتبنى كثيرا من التشبيهات والاوصاف الحسية Al‏ 
وم te i.e‏ یوار و مره عل حجن ان کی 
القسم الأول يعبر عن حتمية القدر خصوصا تعبيرا مباشرا . 
والظاهرة الأخرى الى تستوففنا فى الفسم الثان هى طول هذا 
القسم بالمقارئة بالأقسام الأخرى الى تتساوی تفریبا ؛ فعدد أبيات 
القسم الأول أربعة «pe‏ وللفسم الثالث ثلائة عشر ka‏ وللرابع 
حمسة عشر Sa‏ . أما القسم الثاني الذى نحن بصدده فعدد dl‏ واحد 
وعشرون ba‏ . والارجح أن السبب فى طول القسم الثنی أن الشاعر 
يلجا فى هذا القسم إلى déi‏ نوع من التوازن فى التعبير عن فكسرق 
حدمية القدر والمقاومة . ولا يغلب |حدی الفکرتین على الاخرى . 
وقد مهد الشاعر بذلك للفسمين الثالث والرابع li,‏ ينجل معنى 
ر ارو ار هنا r‏ ۳ 
عن معنى حتمية القدر , وهذا ما سرف نبينه وشيكا . 


القسم الثالث 

خف حدة التعبير عن معنى القدر فى هذا القسم . ولا نكاد تلمح 
هذا المعنى إلا فى ذكر حدثان الدهر فى افتتاح كلامه . وفى ١‏ الغيوب » 
حين فال الشاعر عن الثور الوحشی ۱ 
ry‏ 


EH ey pei wrt 
Gt Ub Goa غص‎ 
القدر المخبوه ` أو الغيب المستور‎ gal ففى « الغيوب » تضمين‎ 
عن الاحياء . وأكثر من ذلك خفاءٌ فى تضمين فكرة القدر فوله عن‎ 
` الثور والكلاب‎ 
نندا بشرق نننه نبدا له‎ 
ties فرببا‎ Ue Ad 
فقد لاقى الثور ما خباته له الاقدار فى حظة تعريض نفسه لاشعة‎ 
من‎ AM الشمس » أى فى حظة ترحى بنضارة الحياة ونفتحها وإشراقها‎ 
إيحائها بای شىء آخر . وهذه مفارقة فدربة واضحة‎ 
للتعبير عن معنى الصراع والمغالية‎ fad عدا ذلك فإن الشاعر‎ Wi 
. فى قتال الثور مع الكلاب غلبة لا يخطثها النظر‎ 
: افتتح ابو نز يب كلامه عن الثور الوحشى قائلا‎ 
i رالاشر لأببْفى هل‎ 
DV الک لاب‎ i l نبب‎ 
يقاوم الثور القدر متمثلاً فى الرامى وكلابه عن طريق حذره الشديد‎ 
خبرته‎ Ak الذى جسده الشاعر فى « آنزنه . . مسروع» . وعن‎ 
الشاعر فى « شبب » . فالشبب من الثيران‎ ie ونضجه اللذين عبر‎ 
هو الذى انتهی‎ Ma, هو - - كها فى لسان العرب ه الذی انتهى شباباً‎ 
وذكاؤه منبا » . ركل ما ذكره الشاعر بعد ذلك بعد تفصيلاً لا‎ aal 
أثبته عن الثور فى البيث الاول , فالثور كائن حذر شديد الانتباء لما قد‎ 
: تفاجثه به الافدار » وهو لايكف عن استكشاف مراطن الخطر‎ 
الغیوب ۰ وسمعه الذی‎ ke معولا فى ذلك عل عينيه اللتين يرمى‎ 
بصدق بصره . إن قوى الثور الوحشى مستوفزة » ويكاد كيانه أن‎ 
وی‎ MADA 
DR) شنت الكلاتُ الضارباث‎ 
G-A. Siati الطب لبخ‎ Ad D 
ناشفة‎ D بلآارطى‎ Sy 
GA نبل‎ Laun غر‎ 
GJ s KE پسرسی‎ 
اشنم‎ Ach Ai het 
يحذر الثور من الكلاب حذراً شدیداً . ویتجنب العسراك معها‎ 
ما وجد إلى ذلك سبيلاً . ولكنه حين بفرض عليه القتال يبل في الدفاع‎ 
عن نفسه أحسن البلاء . كان الثور يضارع الاقدار معشدا بحذره‎ 
وفدرته عل توفى مواطن اللاك ؛ آما وقد قيضت له الاقدار الكلاب‎ 
غلا ماص من الفنال , كان الشامر يعرف هل نغمسة‎ 
حدیثه عن‎ We أفزته . . , مرؤع » , ولكنه منذ حظة المواجهة وحتى‎ ١ 
الثور يعزف عل نغمة د شیب » وهى كلمة تتضمن اکتمال الخبرة‎ 
العجز أو الشيخوحة الضعيفة كما‎ gat وتام الفوة والذكاء ؛ ولا توحى‎ 
الكلاب بقرنين ثقطر‎ E ل و‎ MCT 
الدماء من قبل أن يعمل الفتل فيها‎ ie 
تنسحا تا مالنن فان‎ 
DN NM wel me 


A‏ هذا إشارة إلى تاريخ طويل فى al‏ مع قرى الشر 
ومصارعتها . وه الأبدع » هو الزعفران a‏ أو هو شجر له حب آجر 
بصيغ به هل ail‏ ام . وفى هذا النشبيه يصطبخ فال الثور 
بصبغة امحمال . وعندما يلود الثور عن نفسه فهو UI‏ يذود عن مثال 
للبطرلة واممال . ومن هنا كانت عناية الشاعر بإظهار بلاء الشور 
الرحشى فى مدافعة الشر عن نفسه . فقال عله وعن الكلاب : 


pi) | Shins a 
بالطرنين مولع‎ soc غبل‎ 
مشب‎ ial خی إذا ازندث‎ 
bin Ka Ch مها‎ ۲ 
GA LC ripe ils; 
فرب نوم‎ de HI نفجلا‎ 
بالسطرتين‎ ١ واحتفاء الشاعر بجمال الشور واضح فى قوله عنه‎ 
. مولع » ؛ وهو ما پشسق مع ما ذکرناه عن الابدع‎ 
محكم فى بناء قصيدئه » بحيث يتصاعد‎ Sé والشاعر بسبر عل‎ 
af الصراع والمغالبة كلما توغلنا فى القراءة . آبة ذلك‎ gar الإحساس‎ 
الوحشى عل كلامه عن الثور الوحشی » حيث‎ Al قدم كلامه عن‎ 
الإحساس بمعنى النضال والقاوسة بشكل اک‎ A إن هذا الخير‎ 
عل حون أن مقاومة الحمار الوحشى لعرامل الفناء تأحذ شکلا‎ Me: 
+ وسوف يتضح معنى المغالبة الشديدة فى القسم الرابع‎ . tn أكثر‎ 
. ویصل التعبير عنه إلى غايته‎ 


القسم الرابع 0 


بدا الشاعر فى القسم الثالث من AW‏ التوجس bly‏ عند الثور 


الوحشی » ثم انتفل إلى حظة القنال والمواجهة Gul.‏ القسم الرابع 
el‏ آبر ذو يب بإثارة معنى المغالبة الشديدة والصراع . ويكاد التعبير 
عن حتمية القدر أن بختفى وسط مظاهر التعبير عن البطولة . ویفتصر 
التعبير عن حتمية القدر عل شعار و حدثان الدهر dr‏ أول الكلام » 
رعل قوله ( لو أن شيئاً ينفع di‏ آخر بيت فى القصيدة . 


بعد أن قال الشاعر ذاكراً البطل المقلع : 


sis i vin’ Poissy 
Hi agti Ae رز‎ pra 


مضى فى كلام هو بمثابة الشرح من All‏ إذ لا بجخرج كلامه فيها بل 
ذلك عن تعمین الإحساس ببطولة هذا الفارس ومنعته t‏ فهوفارس قد 
Spel‏ وجهه من طول ملازمته لعدة الحرب : 
میت فلبه GI Aë Di‏ ۱ 
بسن خسرفا tei‏ الخرية is!‏ شنم 
joy‏ الشاعر d‏ ذكره للفرس Al‏ تعدو ie‏ االفارس بذكر بعض 
التفصیلات فقال ` 
تلش به ناا لصم جريا 1 
Kë Aë‏ هى tet zéi‏ 


الملكة الشعرية والتفاعل التصی 


d 

كالفِرطٍ ضار فبر؛ ee‏ 

تمتزج شدة هذه الفرس وعنفها فى العدر بأنوثتها الى حرص الشاعر 
عل إثباتها من AT‏ من وجه » فذكر الرضاعة والضرع والصبوح » بل 
إن عدو هذه الفرس لا بتفصل فى تفكير ی P‏ يب فى BE‏ فقد 
يده فى د الدرة » » وذلك حين قال « تأبى بدرتها . . . ۰۰ وكأن جرى 
هله الفرس نوع من إدرار اللبن . والأنوئة عل هذا النحو الذى صاغه 
ترتبط di jag‏ وغو الحياة أو إدرارها . ولعل هذا ما حفز الشاهر إلى 
ذكر كثرة شحمها Welt‏ , 

والماح الشاعر عل Byl‏ هذه الفرس يؤدى وظيفة شعرية أخرى ۱ 
إذ Jag‏ من الفارس وفرسه نقيضين لفارس آخخر يعدو به فرس ذكر : 
نلثر به بش AA‏ كاله 

AY ef 

ومن مظاهر التعبير عن معنى الصراع هناية الشاعر بوصف Hie‏ 
السلاح » وهر ما پشبه عنابته بذکر قرنى الثرر . قال ابو نژ یب عن 
البطلين المتصارعين ` 


D D iH, DH Sch d i 4 
al pills Ais ببيا‎ 
نضشا‎ git ela 


EH اللوابع‎ i از‎ i 

وإذا كان الثور قد واجه الكلاب بقرئين للها ناريخ فى H‏ الكلاب 
كما ذكرنا فإن البطلين پتواجهان بعدة قتال تنتسب إلى ذى بزن وداود 
وتبع ؛ وهذا ما بكسب الصراع بعدأ ميتافيزيقياً حق معه أن يكون يوم 


: لفائهما پوما آشنع‎ 
Lis Gis WL 
WEI du ey 7 A 
رم‎ Am كل‎ eh iy 
SA بو‎ Gah ببلب‎ 


وهذا كله بسبيل شىء واحد ` هر الارتفاع بقتال inda‏ البطلين 
عن مجريات الأمور اليومية ‘ والارتفاء به عل مسترى الاحداث الزمنية 
العارضة . 


الحركة الأخيرة والبيث الأخير : 


ذكرنا WM‏ سبن أن كيرا من فصائد افسذلیین المهمة vil‏ ببيث 
تكمن فيه الدلالة الكلية للفصيدة . وإذا استخدمنا مصطلح ابن 
خلدون قلنا إن البیت الأخير فى مثل هذه القصائد بنطری عل الصورة 


۳۳ 


SAA محمد‎ 


الذهنية المجردة Al‏ تعد القصيدة كلها تحقیقا حسياً ها . ول يخرج أبو 
نز يب عن هذا في عينيته 0 ولکننا يجب أن ننظر إلى القسم الرابع كله 
برصفه ba‏ واحداً طویلا ؛ أى أن القسم الرابع كله يقوم من القصيدة 
Kg‏ البيث الختاس . وان كان البيت الأخير أيضاً له دلالة خاصة كا 

وأهم ما فى القسم sell‏ هو أنه لما كان الفارس الأول المذكور فى 
سباق حدثان الدهر ( وسوف نسمیه المقنع ) بقوم من الفارس الثان 
( وسوف نسميه السلفع ) مقام الرامى من الحمار الوحشى 0 ومقام 
الكلاب والرامى من الثور » ومقام المنية من الشاعر وبنيه ٠‏ فإن تمكن 
المقنع من السلفع وصرعه dl‏ يتضمن ضرعا للمنية والرامی 
والكلاب ؛ اى أن المقنع یقتص للكائشات الشعرية التى لاقت 
مصارعها وینتصر فا . وانتصاره ها بعد انتصاراً لفكرة المغالبة 
والصراع ضد قوی الفناء والشر . 

ومن الاهمية بمكان الا ننظر إلى کل قسم من أنسام هذه القصيدة 
منعزلاً عن أقسامها الاخرى ؛ فالصراع بين الشاعر والمنية بتحول إلى 
صراع بين الحمار الوحشی والصائد ۱ وهذا بدوره يتحول إلى صراع 
بين الثور الوحشى والصائد وكلابه . ونژ ول هذه الصراعات جميعا إلى 
صراع أخير بین الفارس الفنع والفارس السلفع . والفارس القنع 
يعمل فى deis‏ أرواح الشاهر والثور والحمار الوحشيين » وهو لذلك 
مكمن طاقة هائلة . 


مفارقة دلالية H‏ 


لا نستطيع مع كل ما ذكرناء أن نجمل ما أبداه الشاهر من تعاطف 

مع السلفع » برغم أنه رسول القدر ؛ فقد لجا الشاعر إلى الشرحيد 
ر المفنع . ونتخل فكرة التوحید keet‏ مظاهر لغوية . 
فالفارس geal‏ ۱ و تعدو به خرصاء . . ۰ والفارس السلفع « يعدر 
به هش الشاش . ٠‏ . وأوضح من ذلك دلالا عل التوحید بين 
البطلين ضمها مسا فى Sa‏ » الى تکررت LAY LE‏ للنظر ؛ 
فكلاهما بطل اللقاء » وكلاهما متوشح ذو Shay‏ » وكلاهما فى کفه 
يزنيه . وكلاهما قد عاش عيشة ماجد . ويشبه ذلك أيضا فوله « كل 
وائق ؛ . ول #مل الشاعر أحدهما يصرع الآخر , بل فال « تخالسا 
نفسیهیا » . وهذا التخالس فيه نوع من الاشتراك فى فعل واحد . كما 
أن فى « نفسيهما » إلغاء للفشرق بين البطلين ؛ ففى هذه الكلمة 
لا نعرف أين نف نفس القنم وأين نه نفس السلفع . وهی نكاد تجملهما نفساً 
واحدة , 
وإذا كنا لا نستطيع فى الافسام الثلالة السابقة أن نتعاطف مع المية أو 
الصائد ار الكلاب ؛ فإننا لا تملك إلا أن نميل إلى السلفع بعض 
KI‏ بعد أن وحد الشاعر بينه وبين المقنع ve,‏ وبين الشاعر 
والحمار والثور الوحشيين أيضا . وبذلك نكون بإزاء مرقف فيه 
ما يشبه التنافض ؛ فالسلفسم ینتمی من جهة إلى الرامى والكلاب 
والمنبة » ولکنه ينتسب من جهة آخری إلى الشاعر والشور والحمار 
الوحشيين والفنم . 

رینحل هذا التناقض إذا وجهنا النظر إلى قصيدة صخر الغى Al,‏ 
أنباها بیت عولنا عليه فى فهم قصبدته كلها . وهو : 


wi 


G الثفم‎ Al يا‎ AA 
وطالب‎ ee bi له کل‎ 


فالقسم الأخير من عينية Bal‏ يب صيغ عل الفكرة الکامنة فى هذا 
البیت . وقد بینانی نحليلنا لقصيدة صخر الغى أن التشابه بين الطالب 
والطلوب ‘ ومن ثم تعاطف الشاعر معهما جميعا » سرده إلى فكرة 
السمی والجاهدة, وأن هذا ما حفر الشاعر هناك إلى التعاطف مع 
الرامی ( الطالب ) لانه يسعى فى سبیل غابة شريفة . 

VM‏ أن قصيدة الطالب والطلوب نحل التناقض الظاهری فى بنية 
القسم الرابع من العينية . فالوجه فيه أن DN‏ يب فد جمل الطالب 
( السلفع ) يشبه المطلوب ( المقنع dl ١)‏ مثله يسعى فى سبيل غاية 
شريفة هی المجد والعلاء : 
i LAs;‏ فاش Lt‏ ناڄڊ 

H GEET 

والحفيقة أن التشابه بين Ak‏ الصراع فى الجزء الرابع لم يكن شب 
فجائيا من الناحية الشكلية ؛ فقد مهد له الشاعر فى الأقسام السابقة . 
فالقسم الأول ينطوى عل صراع بين طرفين متباینین تماما ؛ فهو صراع 
بين الإنسان ‏ الشاعر وبنيه . ومعنى مجردهو القدر . أما لى الفسم 
الثان فان درجة التباين بين طرفى الصراع نقل عما سبن ؛ إذ الصراع فى 
هذا القسم بين الإنسان ( الرامی ) والحيوان ( الجمار الوحشى ) ۰ أى 
أنه صراع بين طرفين من عالم الأحياء . ولكن بظل التباين واضحا 
وضوح الفرق بين الإنسان والحيوان . أما فى A‏ الثالث فان الشاعر 
يمضى خطرة أبعد فى عقد الصلة بين طرلى الصراع ؛ لانه صراع بين 
الرامى ركلابه من جهة , والثور الوحشى من جهة أخرى a‏ أى أنه 
صراع بين الانسان والحيران من ناحية » والحيوان من احية آخری ۰ 
بل إن الصراع فى هذا الفسم هو بين الثور والکلاب ٠‏ أى بين Asbl)‏ 
والحيوان ؛ أكثر ما هو صراع ب بين السرامى والثور . وسذلك يكون 
الشاعر قد مهد للفسم zé ll‏ الذی بتمخض فيه الصراع عن مخالبة 
شديدة بين طرفین من عالم واحد » هو عام الانسان , 


البنية الدلالية والبنية الإبقاعية : : 

يلاحظ القارىء لعينية ul‏ نژ يب SÉ‏ بعض الابیسات راتصاف 
الابیات بإيفاع حاص Léi‏ للترارح فى استضدام حروف العلة . 
فالتباين PUY‏ واضح مثلاً فى الفرق بين قول الشاعر : 


KE Lies Acht نرا‎ 


tied be شوابفها‎ d 
لان الشاعر استخدم حرف العلة مرئين فى الشطرة الاول عل حين‎ 
. استخدمه فى الشطرة الثانية سبع مرات‎ d 
وما يلاحظ فى هذا السبيل أيضاً أن الشطرة التى يستخدمها فى بداية‎ 
: كل قسم من أقسام القصيدة هى قوله‎ 
die Ri لأ‎ Ady 


وفيها يستخدم الشاعر صوت العلة حمس مرات . وهو عدد يزيد 
عل متوسط استخدام الشاعر حرف العلة فى الشطرة الواحدة ( هذا 
المتوسط هر ۳,۲۵ وهلا ناتج قسمة عدد مرات استخدام حرف العلة 
فى القصيدة كلها عل عدد أنصاف أبياتها ) . 
من المکن إذن أن بكرن التراوح فى استخدام حروف العلة 
عنصسرا من عناصر التلوین la}!‏ الق تتصل Séch‏ الدلالية 
للقصيدة . وقد فمت Shy‏ عل هذا الافتراض يعمل احصاء لعدد 
مرات استخدام الشاعر لصوت العلة فى كل فسم من أقسام القصيدة 


فكانت النتيجة عل النحر التالى : 
فى القسم الأول ۷ مرن by Nt A‏ 
فى القسم الثان bett dyw‏ 
فى الفسم الثالث ۱ hw A is‏ 
فى القسم الرابع 5 مرة فی kann‏ 
فيكون متوسط استخدام أصوات العلة فى كل قسم هر : 
فى القسم الأول ۷۷ 
سل oe gt‏ 
14 
فى القسم الثان ۱۳۹ 
سب ای ٩‏ 
لف 
فى الفسم الثالث لل 
سب ای ۷ 
۱۳ 
فى الفسم الرابع Von‏ ۱ 1 
سب ای س ۷ Wave‏ 
\e 1‏ 


ونتسل هذه اللتيجة مم البنية الدلالية للقصيدة ؛ إذ يتصاعد 
استخدام حروف Zell‏ مع تصاعد التعبير عن معنى المقاومة 
والصراع ؛ أى أن استخدام حروف العلة پنناسب تناسبا طردیا مع 
معى المقاومة والصراع : ويتئاسب تناصبا عكسيا مع معق التسليم 
لودثان الدهر . وما بلاحظ أيضا أن استخدام حروف العلة بتساوی 
فى القسمين الثالث والرابع + وهما القسمان اللذان کلف فيهما الشاعر 
من التعبير عن معنى المقاومة والصراع » وطامن من التعبير عن معنى 
حتمية القدر , 

ولا أريد أن أصل من وراء ذلك إلى القول بأن هناك صلة لازمة بين 
صرت بعيئه ومعنى بعینه ‏ كما يفعل بعض الدارسين حین يربطون بين 
الأصرات والعان على نحو متعسف ١‏ وإنما أريد أن اصل إلى أن 
الترارح فى استخدام أصرات Mall‏ . فى هذه القصيدة خصرصاً ٠‏ قد 
لون كل قسم من أفسامها بلون إيقاعى حاص بتصل ببنیتها الدلالية . 


العينبة بين أى aly wa‏ ديب : 


يدور تحلیل الدکتور كمال ابر دیب لعينية یی ذؤ يب حول عبارات 
من مثل « تفبض فصيدة أى ذؤ بب من رژ با وثوفية مطلفة ؛ من بقين 


الملكة الشمرية رالتفاعل التصی 


ent‏ الصراع الإنسانى من أجل البقاء » . أو قوله ‏ إن النص بتشکل 
فى إطار من BAI‏ والثباث : Sali‏ تؤسس رژ با الوت » والثبات 
يزيدها عمقاً OM‏ . کا Uae‏ الدكتور Al‏ دیب عن و سباق من 
البقين en‏ الموت ولا جدوى الصراع يفيض بأسى الفاجعة ومرارة 
الدمع وانكسار القلب والنفس OW‏ وعن « حوار ده يقين 
آسود OY‏ 

YL,‏ ضافة إلى معا اليأس والانكسار تنبىء القصيدة عنده عن 
رغبة فى تعديب الكاثنات ؛ فالشاعر عنده يصل بالكائنات إلى 
د اسمی تجلیات المنعة رالقوة » ولکنه يخضعها ه فى تلك اللحظة 24 
لقوة الموث المدمرة الكلية "٠‏ . 

وهذا الولع برژ & تعذیب الكاثنات الذى أسقطه عل العينية له 
ما پناظره عند الدكتور النويبى . الذى يقول عن الائن « فالشاعر 
لا بريد أن بلح بها الكارثة ببذه السرعة i‏ وبريد أن مضى عدداً أكثر 
من الأبيات فى تتبع عدوها السريع EA‏ وأن يؤجل الكارثة حتى 
بكون وقعها أشد , خصوصا HI‏ سنراها فع حین تنجح الحمر فى 
العثور على الماء الجديد » فنظن أن نعبها قد انتهى . وأن سعيها الجاهد 
A‏ تكلل بالنجاح Me‏ 

وقد ذهب الدکتور عادل سليمان إلى معانٍ ba‏ من ذلك فقال 
مثلاً : « از لا تری إلى عبث ابمهد الذى del dia‏ ؟ » ؛ ويقول 
أبضا إن القصيدة « يسيطر عليها شعور واحد هو حثم الفناء لكل 
شىء » وعبث الجهود والصراع والكفاح والامال Däi‏ , 


والاتتباسات الق أوردناها تفصح عن حفيقة مهمة . ھی أن 
الدارسین 229 . على اختلاف ما ادعوه من مناهج « پستسلمون 
استسلاماً كاملا Ae‏ التثرى الباشر للقصيدة . فلا ریب أن أى 
قارىء عابر للقصيدة - بنیوبا كان مثل الدكتور أبو ديب أو طبر 
véi‏ - سوف پلاحظ gas‏ الفناء وحدمية القدر الذى nii‏ عنه 
القصيدة فى بنائها السطحي الظاهر . وهذا gall‏ هو delt A‏ 
all‏ انتهى إليه Mé‏ الدكتور أبو ديب . 


وليس هناك آدن شك فى أن القصيدة ندور فى إطار حزين من 
التسليم بحتمية القدر . ولكن الحكم عل الفصيدة لا يتم بإعطاء 
الإطار دلالة تفوق فى أهميتها دلالة الصورة نفسها s‏ بل إننا نری d‏ 
الإطار الداكن نفسه يساعد عل إبراز نصاعة الألوان وتجلیتها . كما أن 
الطابع الحزين فى الاعمال الادبیة رالفنية لا يوحى باليأس والانكسار 
دائما t‏ بل قد تکرن وظيفة الحزن d‏ مشل هذه الحالات استثارة 
التعاطف مع ضحایا النضال ضد فوی الشر » ومن ثم استثارة نعاطف 
قوق فى نفس التلفى مع فكرة التضال نفسها ٠‏ وخلق wl‏ لفككرة 
الاستشهاد ` فى سبیل مقاومة فری الظلم والقهر ۰ 
إن أهم ما وجه الدكتور أبوديب فى dé‏ هو Al‏ الحزيئة الى 
انتهث إلبها الأحداث فى كل قسم من أقسام القصيدة : وهی موث 
الحمار والثور الوحشيين . ثم مرت طرف الصراع فى نهاية القسم 
الرابع . وأعتفد أن الدکتور أبو ديب قد Ak‏ فى ذلك منيج « لیف 
شتراوس » تطبیقا حرفيا دون أن براهی الفرق بين محاور الدلالة فى 
الشعر رالاسطررة 3 نادی به ذلك إلى )34 العنصر المانشى A‏ 
القصيدة . وهو احدث ار القصة . حوراً Län‏ تتهی إليه صور 


۳۵ 


محمد بريرى 


التعبير » وندور حوله الدلالات الجزئية المختلفة ؛ عل حين أننا نرى ويمثل المثلث المقلوب ذو الخطوط الراسية حور التعبير عن حتمية 
أن مرت اطراف الصراع في الفصيدة ليست إلا جزئيات تنضم ممع gal‏ فى حين يشل المثلث الآخر ذو الخطوط الافقية حور التعيير عن 
غيرها من éd)‏ لتدور حول محورین أساسيين Ad‏ الشاعر علیهیا المقاومة رالصراع . 

بناء القصيدة كله . أما المحور الأول فهر حتمية Al‏ رتدور حرله وقد تبنى الدکتور dl‏ دیب شکلا آخر لا بمدل فى رانا إلا dal‏ 
صور من التعبير بدأ فرية ثم ما تلبث أن نضعف شيئا bai‏ رخفت السطحى للقصيدة . أودلالتها الظاهرة . وهو الشکل التال :۳ . 


حدتها خفوتاً ظاهراً فى القسمين الثالث والرابع . H‏ المحور الثان + 
وهو Zenit‏ المقاومة وإثارة معنى المغالبة , فيبدأ ضعيفا فى القسم الأول 
ولكن صور التعبير عنه تبد! فى الظهور مع التقدم فى قراءة القصيدة ۰ 
وتبلغ قمنها فى الفسمين الثالث والرابع . 


وإذا أردنا أن نمثل العينية من حيث بنبتها العميقة AN‏ بيناها GP‏ 
نقترح الشكل Ach‏ التالى : 
BER SÉ‏ 
شوت TN‏ 


ونستطيع مم شىء من التعدیل أن نجمل من الشکل الببان الذی 
تبناه الدكتور ابر ديب مثلا للفصيدة من حبث بنیتها الظاهرة والباطنة 
معأ “وذلك عل النحو التالى : 


الدالرة it‏ : 
صراع الثور الوحلی 
مع الرامی وکلابه . 


الداثر! الرابعة ` 
صراع بين بطلن . 


۳۹ 


وق هذا الشكل Ee‏ اللون الداكن الدلالة عل حنمية القدر . فى 
حين bi‏ الساحات البيضاء داخل كل دائرة دلالة الصراع والمغالبة . 
ويلاحظ أن اللون الداكن يتحول فى الداثرتین الثالثة والرابعة إلى جرد 
إطار . 


مشهد الموت : 

يتحول الوت = كما صاغه الشاعر - إلى موقف من سواقف 
الاستشهاد ۱ والفرق بين الوت والاستشهاد فرق بين الفناء والخلود . 

حين ذكر الشاعر موت الحمر الوحشية فال : 
شرن ل فلل اللجبع Lis‏ 

ويبدو من الغريب أن يتذكر الشاعر برود A‏ نزید بمناسبة خطرط 
الدم Al‏ كست اجساد الحمر الوحشية ١‏ لولا آننا نری فى هذه الصورة 
محاولة رمزية لتكفين هذه الحمر der‏ الثياب الثميئة . وهذه الصورة 
تغلف مشهد الوت بشىء من الجمال والجلال . 

آما مشهد مرت الثور الرحشی ثيفول عنه الشاعر : 
دعبا فم يكير Ac‏ نز 

GI لأ اله هر‎ etl 

ونشير فى البدابة إلى أن فوله « إلا أنه هو أروع» بعد صدى لفوله قبل 
ذلك عن الحمار الوحشی ١‏ إلا أنه هر اضلم 1 . وحاولة النعظيم من 
شأن الثور ساعة موته لا تحتاج إلى ببان . ولم تكن فكرة المدح بعيدة عن 
ذهن الشاعر وهو بصوغ هذا ابیت . وريا كان من المناسب أن نتذكر 
فى هذا الموضع بیتا آخر فى قصيدة أخرى يقول فيه عن الثور : 
BEIS carca‏ 


حراط ورا لیم incl‏ لنْجِدُ 
إن التعبير عن نحية الطرف المصروع ومدحه فى ختام الكلام عن 
الثور الوحشى AST‏ وضوحا ومباشرة ما هوف كلامه عن الحمار 
الوحشی . أما ذروة التعبير عن هذا gall‏ فقوله فى Me‏ القسم الرابع 
عن البطلین اللذين صرع كل مهما الأخر : 
gy‏ آلنلا: A A‏ ننا بنضع 
p‏ تكن et‏ الطرف المصروع فى نباية كل قسم من أقسام القصيدة 
إلا بسبب أن Së)‏ البطولة فى مغالبة عوامل الفثاء تخامر التفكير 
الشعرى عند أي A‏ يب . وعندما تقثرن البطولة بالوت فإن أقرب 
Al Aal‏ يوحى بها الموث هو معنى الاستشهاد . والشهيد لا يموت 
لانه بمثل فيمة باقية . 
إن الطابع المأساوى لنضال العناصر الشعرية ضد عرامل الفناء 
يزيد من انحياز المتلفى هذا النضال ولا تخل فى القارىء المؤ هل لقراءة 
الشعر أحاسيس العجز والانکسار . ولا A‏ انتصار الرامى على الثور 
انرحشی -مثلا - الحبازا إلى ذلك الرامى ١‏ ففى الفن - كلما فى 
الحباة = ليس العول على الغلبة الزائفة . بل على القيمة البافية . وسن 
هنا نفهم مقولة أحد حكماء عصرنا من أن صانسع الثاریسخ ليس هو 


الملكة الشمرية والتفاعل التصی 


البطل المنتصز كا هو مفهوم فى الغرب ٠‏ بل دماء الشهداء هی صانعة 
التاريخ . 

إن إسقاط معان العجز والانکسار عل القصيدة عند النقاد الذين 
ذكرناهم يرجع فى المقام الأول إلى مرقف نفسى مسب . وقد أرقعهم 
هذا الموقف فى Uae‏ صريح واحد ومشثرك ٠‏ نذكره لا فيه من دلالة 
نفسية AN.‏ ذكر MA‏ يب الثور الوحشى بكلمة « شب » الى فهمها 
هؤلاء النقاد عل معنى الشيخوخة . ومن ثم اسقطرا على الثور معان 
العجز والضعف . عل حين أن الكلمة تعنی عكس ذلك نماما ؛ فهى 
تعنى كما ذكرنا فيها سبق ۰ قمة النضج واکتمال الذكاء واحخبرة والقرة , 
وأغلب الظن أن ما أوقع هؤلاء النقاد فى ذلك الخطأ فهمهم لعبارة 
« انتهی شبابه Ar‏ الشروح على gal el‏ انقضاء الشباب . ولم يكن 
هؤلاء النقاد ليقعوا فى مثل هذا II‏ لولا ما عندهم من استعداد 
نفسی سابق ال استقبال معان العمجز والانکسار . ولکن هذا 
الاستعداد النفسى ليس Be‏ خاصة ببؤلاء النقاد a‏ وإثنا هر حالة 
نفسية اجتماعية . ولعل أسوأ ما يصيب النراث العري هو هذه الحالة 
النى نقف حاجزا دون فهم المرفف الوجودی الناضج الذى انطلق منه 
sall All‏ سواء فى إبداعه الفنى أو الفكرى , 


: آخر من التفاعل النصى‎ dad 

أعتقد أن كثيرا مما بروی عن الشعراء فى كتب الادب هو فى حقيقة 
الامر نوع من التفسير للمذاهب الشعربة aY Jh‏ الشعراء . ويستطيع 
الباحث أن ينظر إلى هذه الروايات بوصفها U Zeil Lapa‏ عن 
تفاعل خلاق مع شعر هلاه الشعراء . ومثل هذه الروايات تثير فى 
بعض الاحیان جدلاً کر حول صحنها التاريخية » مع أنه من الاحری 
بنا أن نعرف كيف نفيد من هذه الروايات فى فهم التصوص . ولعل 
الروابات الكاذبة أو الخيالية أن تکون أكثر فائدة فى هذا السبيل من 
الروايات الق تتمتع بقدر كبير من الصحة AAS‏ 


فى الخبر الذى سافه ابو الفرج الاصفهان عن أن نژ يب ما ينس 
مع ما تنطوی عليه العينية من اعتداد بفكرة المقاومة والجهاد . قال آبو 
الفرج « خرج Pal‏ يب مع ابنه وابن أخ له يقال له أبو عبيد . حتى 
قدموا على عمر بن اخطاب رضى الله عنه . فقال له : A‏ العمل 
أفضل با أمير المؤمنين ؟ قال : الإبمان بالك ورسوله . قال : Ai‏ 
نعلت st,‏ افضل بعده ؟ قال : الجهاد فى سبيل الله . فال : ذلك 
كان عل An,‏ لا أرجو Ae‏ ولا أخاف نارا . ثم خرج فغزا أرض 
الروم مع المسلمين . فلما قفلوا أخذه الموت . فأراد ابنه وین أخبه أن 
Lily‏ عليه جميعا . فمنعهما صاحب السافة وقال : لیتخلف عليه 
أحدكما . وليعلم أنه مقتول . فقال هما آبر فز يب : افترعا ۰ فطارت 
الفرعة AN‏ عبيد , نُتخلّف عليه ومضی ابنه مع الئاس ۰ فکان أبر 
عبيد بحدث قال : فال لى Al‏ نژ يب : پا أبا عبید , احفر ذلك ارف 
برمحك . ثم اعضد من الشجر بسيفك , ثم اجررن إلى هذا ٠ a‏ 
فإنك لا تفر ge‏ أذرغ ALA‏ وكفنى , ثم اجعلنى فى حفیری ٠‏ 
وانثل على احرف برحك A,‏ عل الغصون والشجر , ثم البح 
الناس فان هم رهجة تراهافى الافق إذا مشيث كأنها جهامة AN.‏ : فا 
el‏ ما فال ba‏ . ولولا نعنه لم آهند AN‏ الجيش . وقال وهو يجود 


تسس 


۳۷ 


Ban محمد‎ 


أبا عبيد رفع الكتساب 
راقترب الموعد والحسساب 
وعندر حل جمل تجساب 
ار فى حسارکه الصباب 
ثم مضيت حتي لحقت الناس . فكان يقال : إن أهل الإسلام 
أبعدوا الاثر نی بلد الروم e‏ فما كان وراء فبر Bul‏ يب قبر يعرف لأحد 
من المسلمين ب" . 
تسق کلام Bl‏ يب مع عمر بن الطاب رضى الله عنه ٠‏ مع 
GL‏ شعره من اعتداد بفكرة الجهاد والمقاومة . وهی فكرة محورية فى 
شعر أ نژ يب , رأينا طرفا منها فى العينية ٠‏ كما أنها أيضا فكرة محورية 
فى شعر اهذليين عموماً . وقول أ فز یب عن الجهاد ١‏ ذلك كان 
عل . وان لا ارجو جنة ولا أخاف LA‏ » يكشف عن استعداده 
الفطرى للجهاد ؛ فالرجل يقررفى هذه العبارة المحكمة أنه كان يؤ من 
بالجهاد GLE‏ داته . دون أن برجو ثواباً أو يخشى عقاباً ؛ فالجهاد مدأ 
وجودى يدين له بالولاء . 
ولم يكن ابر نز بب فى حاجة إلى أن برشد ابن أخيه إلى كيفية حفر 
DEE‏ 
. . وانثل على الجرف Ly Ale‏ يتوجه النص عن دافم 
gar GE‏ الجهاد الذى يوحى به ذكر الرمح 
EE‏ 
Wi‏ بلاحط نی هذا النص أيضا ما فيه من مغالبة رمزية لفکسرة 
الوت , نراها فى النصون والاشجار النى حرص ابو نز یب عل أن 
تكلل قبره . كما نراها فى ll‏ « اجررن إلى هذا البر » ؛ وی هذه 
الأشباء إشارة واضحة لمعنى الحياة النامية Al‏ نقترن بقبر أي فز يب . 
ولذلك لم يكن غريبا أن Jat‏ النص من قبر أبى نژیب علامة عل 
alge!‏ الإسلامى وفتوحانه : « إن أهل الإسلام أبعدوا الاثر فى بلد 
الروم ؛ فا كان وراه قبر أ ذؤ يب قبر يعرف لاحد من المسلمين » 
ونظهرنا القصة عل سيطرة فكرة القدر على وجدان P yl‏ يب حون 
عول فى الاختبار بين ابنه welt‏ على القرعة » ففى الاعنداد بالقرعة 
وجه من وجوه الاعنداد الضمنى بالقدر وتصاریفه . أما التسليم للقدر 
الذئ يظهر فى شعره الذى فاله وهو يجود بنفسه 6 كما يظهر فى سلركه ۽ 
فلا مخالطه أحاسيس الانکسار واليأس التى ترهمها بعض الباحثين ٠‏ 
بل يجود الرجل بنفسه راضباً واثقاً . وما يدل على ذلك أوضح دلالة أن 
التسليم لحفيقة الوت الذى يظهر فى تول أ نز يب الوائق « فانك 
لا تفرغ حت أفرغ » لم يمنعه من التفكير في مصير ابن أخيه . أى أن 
حتم الوت لا يلهى أبا نژ يب عن ضرورة السعى إلى النجاة ومغالية 


عرامل الفناء . هذا هو الوقف الوجودى المركب الذى انطوت عليه 
عينية BA‏ يب وكثير من شعره وشعر غيره من الهذليين . 
وفى شعره الذى قاله وهو جرد بنف.ه ذكر اخمل ؛ وفى ذكره إشارة 
ضمنية إلى الولاء للعروبة ؛ وهو ولاء لا بنفصل فى وعى الشاعر عن 
الولاء للاسلام . ذلك أن الکتاب والرعد والحساب مما لا ينفصل 
عنده عن جمل نجاب . . . أحمر فى حاركه انصباب . 
ane‏ 
يظهر الاعتداد الفطرى باجهاد والمقاومة عند اخرير مر هديل 
بقول الاصمعی 
peron‏ الهذلى من الزاد LN‏ . ثم مر بامرأة من هذیل 
جزلة شريفة » فامرت بشاة فذبحت وشويت . فلا وجد. بطنه ريح 
الطعام قرقر ٠‏ فضرب بيده Je‏ بطنه وقال : إلك dal‏ لرالحة 
الطعام , والله لا طعمت منه شین ٠‏ ثم فال : یا ربة البيت . هل 
عندك شىء من صبر أو مر ؟ قالت : تصنع به ماذا ؟ قال : أريده . 
شبات اا ۲ تم eae EE‏ وا 
فان . فقالت له : یا هذا . هل رايت بأساً أو أنكرت شیا ؟ فال : 
لاوالله » ثم مضى وانشا يقول . KDS‏ 
لقد كانت قرقرة البطن فى هذا النص تعبيراً حسياً عن استيقساظ 
أهواء النفس . ركان هذا بمثابة d ak‏ آبا خراش واستتفر فيه حا 
وجودياً عمیقا اوجب عليه هذا السلوك الذى يغالب فيه نفسه ويردها 
إلى القليل ( الصبر والر ) لترضى به عن الکثم. ( الشواء ) . وقد كان 
هذا مسلکا by‏ عجبت له المرأة Ly‏ تعرف سره . وليسث هذه الرواية 
إلا ed‏ قصصباً لقول أى نز يب : 
ly‏ راحبة ` Hl‏ ` رفيثها , 
And Du‏ إلى فلبل e=‏ 


ولقد رغبت نفس Al‏ خراش ولکنه لم يستجب لرغباتها . بل ردها إلى 
الفلیل لتقنع . 

إن هذا التجارب بين مثل هذه الفصص التى ذکرناها والدلالات 
العميقة للشعر بربجح ما ميل إليه من أن هذه الروايات ليست 
إلا نصوصا تولدت عن استبطان عمینی للمرامی البعيدة ll‏ بنطوی 
عليها الشعر . وأهم ما فى هذه الروايات صباغتها وتعبيراتها الى 
توحى AT‏ مما تفرر . وما روى عن موت أى نژ يب خصرصا بمنوى 
عل WS‏ من التفصیلات الوحية النى لا نخدم المضمون الخبرى فى شىء 
لم تكن هده Gd‏ إذن تاريما لسيرة A‏ نژ يب الشخصية بقدر 
ما كانت تفاعلاً نصياً مع شعره ٠‏ يستطر يستبطن دلالالثه العميقة . 
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« نوالد النصرص » ۰ وذلك فى مقال لها بعنوان « ثوالد النصوص وإشباع 
الدلالة و . انظر : 

. ۳۱ الف القاهرية المدد الثامن ۱۹۸۸ ص‎ e 
Scholes, Robert; Semiotics And Interpretation, London, 1982, WAN 


p. 145, 

Steven, Muiloux: Interpretive Conventios, London, : انظر‎ (VY) 
1982, p.42. 

Semiotics And Interpretation, p. 48. انظر‎ (YA) 
Ibid., p. ۰ (44) 
Semiotics And Interpretation, p. A8. : انظر‎ )۲۰( 
Easthope, Antony; Poetry As Discourse, p.8. WA 
Ibid., p. 9. WA) 


(۲۳) من مقال تعرض فيه الدكثورة فربال غزول فى e‏ فصول القاهرية كناب 
« العام والنص Alt‏ » ۰ للدكتور [درارد سعيد . انظر : Aë‏ فصول ٠‏ 
المجلد الرابع » المدد الأرل ص ۱٩۳‏ . 

. ۱۹۳ نفسه . ص‎ (YE) 

Poetry As Discourse, .p. 9. WH 

Ibid., p. 8. (4) 


(۲۷) الدكثور مصطفی ناصف ` قراءة H al MÉ‏ القديم . مطبرعات امامعة 
الليبية زبدون تاريخ ) ۰ ص ١1‏ , 

(۲۸) ابن منظور Al Al,‏ نواس . الفاهرة ۱۹۲۸ ۰ ص ۵۵ . 

(۴۹) ابن خلدون , المقدمة . jad‏ على عبد الراحد fly‏ القساهرة ( بدوث 
تاريخ ) ص ۱۳۰۹ . 

(۳۰) نفسه ص ۱۳۰۹ , 

(۳۱) لفسه مس ۱۳۰۱ . 


. ۱۳۰۱ نفسه صن‎ (TT) 

(۳۳) نفس ص ۱۳۰۱ . 

. ۱۳۰-۰۱۳۰۳ نف ص‎ (TE) 

(۳۵) مقدمة ابن خلدون , کتاب ١ al‏ القاهرة 1455 ۰ ص ۱۱ . 


الملكة الشمرية رالتفاعل التصی 


(PA)‏ ومن ارضح الامثلة عل ذلك ما فعله الدکتور میشال زکربا حون راح بقارن 
بين كل عبارة عند ابن خلدون وما A‏ بناظرها فى التفکیر اللغوی العاصر + 
دون أن يحاول أن يستخلص لنا Nd‏ البدأ العقل الذی وجه ابن خلدون فى 
كلامه . وقد حاولت أيضاً شيا من ذلك فى بحثى لمدكتوراه الذى اشرت إليه 
حين ربطت بين مصطلح الملكة عند ابن خلدرن ومصطلح Langue iali‏ 
عند « دی سوسیر » . ولکنی هدلت من مرقفى بعد أن رابت أن مصطلح 
الملكة قد يتسع لامور لا بتسع ها مصطلح واحد من مصطلحات الفكر 
All‏ المعاصر . انظر كلام الدکنور ميشال فى : الدکترر ميشال زکربا ٠‏ 
الملكة اللسائية فى مقدمة ابن خلدرن ؛ بیروت ۱۹۸۹ . 

` #1 کتاب التحرير  ص‎ ١ مقدمة ابن خلدون‎ (YV) 

. ۵۱۲ نفسه ص‎ (PA) 

۰ ۱۹۸۵ محمد ابر الفضل إبراهيم ؛ القاهرة‎ id, ديوان امرىء الفیس‎ (A) 
. ۱۰۱ ص‎ 

Ab )40(‏ من ذلك أسامة بن الحارث daly‏ بن أن Me‏ وملیح بن اكم . 

(41) أبوسعيد السکری : شرح أشعار الهذلين ١‏ تحقيق عبد الستار أحمد فراج ٠‏ 
القاهر: ۰۱۹٩۵‏ ۷۱ ۰ 

WAN 

. ۱۲۳۳ لفسه‎ (LT) 

۱۱۹۰/۳ نفسه‎ (E1) 

)£9( نفس ۹۷۲ . 

)14( له ۱۱۰۱۹۰۱/۳۴ 

a ۳۸۹/۱ نف‎ (EY) 

. ۱۳۹۹/۳ نف‎ (EA) 

)14( نف ۱۱۹۲/۳ . 

. ٩۰۰/۲ نفس‎ (0) 

. ۱۱۲۳ scht (es) 

. ۱۸۷۱ نف‎ cory 

. ۳۳/۱ نف‎ (0P) 

)08( نفسه ۱۱۱۳ . 

)06( نفسه ۱۱۳۷۴ . 

. ۲۸۷۱ تشه‎ (EA) 

. ۱۰۸/۱ نفسه‎ (OY) 

. ۱۲۸/۳ نف‎ (8A) 

)04( من مفال للدکتور صبری حافظ بعنوان ١‏ التناص وإشارياث العمل ٩ vull‏ 
فى : ale‏ الف adadi a Lal,‏ الرابم ۱۹۸۶ e‏ ص ۱۲ . 

۳ ۱۲۷/۱ شرح أشمار‎ ay 

. ۸۸۵ Y نفسه‎ (41) 

. ۲۸/۱ نف‎ (1Y) 

Ano mals) 

DU‏ الدكتور كمال أبو دیب : Soh‏ متعددة الشرالح dé ١‏ کلمات ۰ البحرین 
۵ العددان الخامس والسادس . ص #8 ` 

. ٩۱ لفسه ص‎ (DÉI 

. ۵۹ تقدص‎ (V4) 

. ON ص‎ teed (AY) 

۰ ۷۳۲ 5/1955 انشمر الجاهل ۰ الشاهرة‎ et الدكثور محمد‎ )٩۸( 

(14) من مقال للدکترر عادل سليمان فى : كتاب دراسات éen‏ بإسلامية ١‏ 
القاهرة 1487 . ص ۳۳۱ . 

(۷۰) الدکنور كمال ابو دیب ؛ الرژی Rell‏ القاهرة ۱۹۸۹ ۰ ص ۱۳۸ ` 


, ۲۷۷۹۰۱۹۷۹ ابر الفرج الاصفهان : الأغان , القاهرة‎ mu 
. ۲۱۵ ۰۲۱۳/۲۱ نفسه‎ (YT) 


۳۹ 


fe 3 ۱ $ 
Se le! Ylys 2 


پستهدف هذا التأويل قراءة مفطوعة لأ نمام فى ضوء طرالق أوضحت من قبل فى تحریات متعددة الموارد . وما تصبو wll‏ 
هذه القراءة هو تکوین فكرة عن فن الانسجام Cohérence‏ ۰ الذی بنظم التقنية الشعرية فى هذه القصيدة dain,‏ 
طريقة للتحليل تأمل أن تكون Maag‏ : 


ا دمن ينر هامر من ابن eecht‏ 

من بنو تسضلب How‏ الكُلاب 
۲ دمن oe‏ من a‏ ونین الما 

)۲( شسهاب‎ Je Leescht من‎ tL, 
افمور أبو الأشبال‎ päesch م -إنما‎ 


3 


نياع | كل جيس وقساب 


0 7 
اس ی سرا Sy $ pa‏ 


۷ - با عذارى! الكلام رن من بمدى 


A‏ - مبتات oot‏ تبدی يرسرهفا 


ك Af Ae‏ الكرواهب الاتسسسراب 


نحو تأويل تکاملی للل الشعرى 


| جرى j‏ تسن من الا 

رد مله لظيرٌ ‏ ناه الشُباب 
Ns‏ ذمى | مم mn | H‏ 

نى الذى ناله لیر pens‏ 


رز م ادى فاك bs gual‏ تسسات 


فحص عام 

اللبس ambiguite‏ هو الطابع امثير . الذى يمير القارىء GA‏ 
Lex‏ بالنص لاول مرة . وهذا اللبس الذى نتضاءل كثافنه مع 
نمو الحدث الخلاق » ينجم قبل كل شىء ٠‏ فى مطلع النس . 
عن استخدام اسم استفهامی استخداماً متكرراً » اسم نجهل 
قائله : آهر کانب النص d‏ غيره ؟ 

وبدهً من البيث ( رقم 4 ) ينبجس An‏ غامض , فنعلم أن 
اسم الموصول ( من ) فيه بعود إلى معند يعندى على کانب 
النص ؛ ولکننا لا نزال نجهل An‏ هذا العندی المتحدّث عله ! 


وهذا اللبس لا يتضح اتضاحاً kat‏ إلا بظهور النفحة 
الأخيرة من النص ٠‏ فههنا إنما بجد الرضى تشوق القارىء الذى 
كان مشدودا طوال مجری الحدث . والحفيقة أن التعبير ( إن ذمی 
محمد بن يزيد ) » رب ٠ ) ٠١‏ ما أملاه كاتب النص نفسه , 
والمفعول الذى AR‏ التانیب ليس سوى محمد هذا . وعل هذا 
النحر ينضح كل الوضرح اللبس الناجم عن اصطناع الاسم 
الرصول . ومع ذلك نان الوضرح الكامل لا بتحقق 
إلا بالتحلیل . 


مستوی الألفاظ 

تتونف الوضرعات كما تظهر فى هذا النص عل MAN‏ الى 
حملها . وعل Sall‏ الجازی الذی یضفیه الشاعر عل بعض منها . 
He?‏ الصدد لابد من تسجیل ما بل ` 


سیل وجماعة الأفراس» 35 «نرسان» 

رائع «الذى يرتع : يرعى - DU‏ 
كيف شاء فق حصب وسعة» 

كناب وصحيفة ج رشع را 

الكلام «القرل - «تمائد 

عذارى (ابکار - Clash‏ 

عبقات فوح مبارائحة الطیب سه IC‏ 


منون «ظهوره + ونسيج شمری» 
ماء Sa‏ معررف» — «رونق» 
الإفرند «الثياب الحريرية الوشاةه e‏ «الزشمارف اللفظية؛ 
باب «شي ءمعروف» = وخر te‏ 
رنضلا عن ذلك a‏ إن عددا Lef‏ من الألفاظ يكون نسيج القصيدة 


DA). pe‏ أنجزها عامل agent‏ وكابدها معمول patient‏ . وهذه 

الاحداث النى برقی تعدادها إلى ( 15 ) etl‏ إليها بالالفاظ : 

الفصور ` الذى یکستر ويسحق » ریستدعی فى الذهن الحدث 

.  رصه‎ ١ 

. ۲ وفعله «منع‎ » léi : eu: Hi 

رانع ed:‏ : الذى eg‏ كيف شاء d‏ خصب وسعة وفعله 
ال 

غارة : MI ai‏ المسرعة المغيرة بفصد السلب والب . 

أسخن : ابکی . 

استحل ` استحل الشىء : اعنده أو oll‏ حلالا . 

» آسر‎ ١ الاسير : من قبض عليه وربط بالجبال » والفعل‎ : zl 

. ) السبيّة : الراة تسبی , أى تؤسر , واحدث ( سبي‎ ` Wen 

نبعن ` صبفة مجهرل من « باع » . 

عبقات ` تفوح منبن رائحة الطیب , والفعل « عبق ۰ . 

تبدی : مضارع آبدی . « أظهر ۰ . 

جری : سال . 

ذم : الذم ` مصدر ذم : « أنب ولام ‏ . 

نال : اصاب وبلغ مبتفاه . 

. ۰ آمر من ودع : «ترك‎ : HI 

يمظى : مضارع حظى : نال منزلة رفيعة . 


لوحة تركيبية ` 
ولوحة تركيبية أولى بين لنا كل التبين طابع الموضوعات المركبة ۰ 


وكيف hän‏ بعضها مع بعض Las‏ لداعي الاساسی الخحاص 
بالخلق . وتبعاً لرؤ ية كونية خاصة بأ نجام : 


dyad‏ عل الصفحة التالية 


4١ 


النظائر الدلالية Isotopes‏ 
سم = = 
J=‏ 
الهجوم 
١ t‏ غدا عل : هاجم قطيع شمر أن مام أمزدرجة : ( 
الاعتداء (السرقة الشعرية) 
الاستغلال الزراهی بحرية 
pech | 5‏ الرئيس رثع )2( at‏ مام امزدوجة : | 
الاسثفلال الشعري بحرية 
(السرقة الشعرية) 
pel‏ المفاجىء والإبقاع 
١ e‏ جوم الرئيس ‏ الضيغم is‏ شمر ان نمام Zeus‏ : } ۱ 
الب (السرفة الشعرية) 
إسالة الدمورع 
۲ | فارة‌الرئیس-الضیفم ابكى معان الشاعر اللمينة ‏ |مزدرجة : ( 
الإبذاء . 
(انتهك) الاداب المقدسة Dei)‏ القدسات 
Pol e y.‏ مزدوجة : ( 
(اغنصب) (النى لا Ge?‏ الا ختصاب (السرقة الشعرية) 
الاسر : الاستعباد . 
٩‏ ]| ۱ 71 اسر a‏ الشاعر (شعره) |مزدوجة : ( 
التملك (السرقة الشعرية) 
١‏ 
| ۲ العبرة والاكتتاب ‏ | أسسر (ضمير المخاطب) المتلقى| الاسسر : التملك , 
| الاسر والتفریب . 
۷ غارة الرئیس.- الضیغم مزدرجة : [ 
التملك والتقل (السرقة الشهر iy‏ 


وجوه العذارى 


Up : شابه‎ 


الموسبفا الشعرية 
روق الثیاب الحريرية 


المسرشساة 


الشاعر أبر نمام 
(الضمير انت) 


تأوبل اللوحة : مستوى الوضوعات ` 

سلسلة من الاحداث ( ب ۳- ۷) آنجزها عامل راحد 
( الضيغم — الرئيس ) ونحملها معمول واحد ( الشاعر ) . وهنالك 
استثناء ( ب 5 ١‏ ع۲ ) ؛ فهنا » يفاجئنا قارىء فعله مطاوع . 

سلسلة ثانية رب ۸ - ٩‏ ) تفاس احدث على عذارى القصائد en‏ 
عنصر إضال . نرید به الرونق الذى يصفها بفعله . والمعمول هو 
السمع » وجزء من جسد أنثوى هو : الوجه . 

وسلسلة ثالثة رب ۱۰ - ۱۱ ) تفضى بالحدث إلى الشاعر أبى نمام 
نفسه . فى حين أن المعمول هو محمد بن يزيد , يستثنى من ذلك 
رب ۰۱۰ ع۲ ) حيث يفوم هذا الأخير بدور agent | Lol‏ الذی 
يمارس فعله ٠‏ حلاف لذلك > عل الشاعر ول غاز الأحداث النى 
أنجزها الرئيس - الضيغم ؛ إن الحدث الذى يقرم به محمد وهر 
٠ fel a‏ يبعث الشعرر بان صورة الحيوان المفترس ترمز إلبه . 

oy‏ هذا الستوی نلاحظ أن تطور الحدث فى السئسلة الأولى ول 
السلسلة الثالثة يتميز بطریفتین اسلويشين : الممائلة والقلاب 
الوظالف ؛ فكل من السلسلتين نفدم إلينا قاعد: واستثناء : «العامل 
فى السلسلة الأرلى يغدر معمرلاً فى السلسلة الأخيرة ٠‏ ونفيضي ذلك 
ا عد 

وطريقة اسلوبية U‏ . ونعنى بها التضاد . تميز هذا الانقلاب فى 


۲ 


الوظائف ؛ ففى الحقيقة مرقف الشاعر إزاء محمد بن يزيد آشرر A‏ 


نحو Ab‏ تکاملی لللص الشعرى 


ظهور العذاری 


سیج الفصائد 


Sa‏ كسد 


2 شمر أب نام انال الحظوة محمد بن يزيد إنالة احظرة : المنزلة الرفيعة 


السهرلة : الشسا 


بوضوح فى ( ب ۰۱۰ ع١‏ ) . رالقصود بذلك اللوم . وعليه ‏ فكل 
ما نسب إلى الرئیس - الضیفم بوصفه Bel‏ بارس احدانا عل الشاعر 
هو موضم لوم . وما عزی sl‏ يتعلق بالنظاثر الجردة : السحن ۰ 
الدفاع + الاستغلال . الاغارة الفاجثة ۰ سالة الدموع التى تشی 
بإثارة الالم ۰ انتهاك القدسات , الاسر : الاستعباد ٠‏ البيع اابرتبط 
بتجارة MÄ‏ , الاخذ . الاسنمتاغ بالتفدیر . وحقل معنوی واحد 
هو ` موضوع العدوان بقبل جمع هذا الجم E‏ من النظاثر المجردة . 
وعليه فعلافة محمد بن يزيد بالشاعر هی علاقة يمك الدلالة علیها Vë‏ 
Bt‏ عامل agent‏ معمول putient‏ 
معتد # ممتدى عليه 
وباستثاء رب ۰۱۰ ع۲ ) ٠‏ تقلب السلسلة الشالثة علاقات 
القوة + فالشاعر UI‏ هو الذى يفوم SY‏ بدور عامل A,‏ حين يقوم 
best‏ يدور معمول؟ ier SI,‏ على حسب ( ب ۱۰ ۰ CVE‏ 
کا یل : 
عامل معمول 
لالم * ملسوم 
ولكن اللوم بحسب , العلاقة الدالة عل الحال رب ٠ ٠١‏ غ۴ ) ٠‏ 
ملغى . بيد أن الحدث المنجز Al‏ رب ۱۱ ۴ ) يعمل فكرة 
التراك المحردة A‏ تتضسن فكرة التسامح . ومن هنا تنجم الصيغة : 
Jaen ` Je‏ 
متسامح Ka‏ متسايح معه 


Da 


نهد عكام 


وإذا ما وضعت GL KII‏ المجردتان رهما العدران والتسامح واحدة 
مقابل الأخرى أمكن لنا أن فثلهما كما يل : 
عامل Ka‏ معمول 
معشد ‏ 72 معتدى علبه 
متسامح + متسامح معه 
ونستنبط من هله العلاقة : 
١‏ - أن المعتدى يغدو متساعا معه 
؟ - أن المعتدى عليه يغدو متسامحا . 
وتعبر هاتان الفكرتان Ale‏ ضمنا عن خضرع العندی عليه 
للجور الذى انزله به المعتدى . فإذا أخذنا فى الحسبان فكرة الدفاع 
والحماية المجردة التى هی من صفات هذا المعندى ( ب۴٣ ٠‏ ع؟ ) ۰ 
أدركنا ut‏ أمام تضاد جديد : 
t ae‏ خاضع 


مستوی السخر بة 
رل الحقبفة ‏ خضرع الشاعر هذا ليس سوی خضوع ظاهسری 
لسن : 
۱ - ان التسامح لا Aen‏ إلا et‏ يمكن للمعندی أن يتمتع بها فى 
الجمهرر بفضل شمر أن مام رب ۰۱۱ع۲) . 
۲ - أن هذا العتدی لا يستحق أن یئمب الشاعر نفسه مهاجنه ` 
فالنسامح أسهل السبل فى عبن الشاعر رب ١١‏ .ع5 ) واللوم الذى 
وجهه للمعتدى ئيس سوى خط رب ۰۱۰ (TE‏ 

وعل هذا النحو تفضى بنا العلاقة بين المعان إلى سخرية الشاعر 
ای يمكن أن بشار wll‏ کہا بلى : 


عامل معمول 
ممند $ ممثدى عليه 
EI 7 .¥‏ 
مسخور مله بو pe‏ 


وبتعبير آخر . إن تضاداً ضمنياً يقرم بوظيفته هنا لإيضاح Dech‏ 
ساخرة ینتهی با مر الحدث ؛ فهنا موقف جبرى يعبر عن ذاته تعبيرا 
ظاهريا ON,‏ الشاعر يقبل ما يرفضه فى الحقيقة . وينجم عن ذلك 
تضاد بين القبول العبر عنه فى مستوى الخطاب « والإنكار الذى يعمل 
فى مسترى الحقيقة الباطنية gl‏ لا تعبر عن ذانبا بوضوح . 


Gy‏ مرطن آخر ينجل التضاد ذو القيمة الساخرة بوضرح . فهر 
بتحقن فى مستوى الاببات الأربعة الارل من القصيدة . حيث تنجابه 
مكونتان composantes‏ لتألیف نغم ساخر أول . وأولاهما s SE‏ 
عل موضوع أول : التفاخر بالتفوق ( ب ۱ ۰ والذات المتحدثة 
هنا ۱ - كما سئرى ‏ إنما هی الخصم . وثانيتهم) Pe)‏ 4 ) لف 
الاول ۰ وتصبغ الرسالة بسلبية تصف الخصم وصفا مساخرا بعدة 
نظائر محردة : فى صورة اسد - رئيس Ab‏ بإمرته فرسان » يسحق 
فريسته . ويذب عن عربله دافعا عدوه » وفى صورة جتاح phe‏ 
خصمه فجأة لكى يستغل أرضه . 


DI 


وهاتان الکونتان الدلاليتان تولدان فى المخيلة مسافة واسعة بين 
صورة العتدی المفخمة وفريسته ( شعر أى تام ) ۰ فينجم عن ذلك 
نغم ساخر يمكن أن یشار إليه كما بل E‏ 


العندی + العندی عليه 
l D‏ 
المسخور ga‏ 7 الساخر 


هذان النغمان الساخران اللذان انتهینا من استنباطههما نفصل kee‏ 
عل مستوى مجرى الحدث السلسلة الثانية ( ب ٩ A‏ ) التى نتغنی مه 
كما رأينا ‏ ببعض مزايا القصائد التمامية . 
oly‏ القصيدة نغميا Construction tonale du poème‏ 

عل هذا النحر إن ds‏ القصيدة يمكن تمييزه وفق modulation jal‏ 
القصيدة نغميا ؛ فنحن فيز بوضوح EN‏ آنغام ترتبط بموضوعات 
متعددة ` 
1 نغم ساخر أول يرتبط بحركتين نشتملان عل موضوعين . 

۱ التفاخر بالتفوق (ب ۲-۱ ) 

۲ - الغزوة العنيفة والاحتلال رب 1-۳ ) 
1 نعم جدی رزین يرتبط ابضا بحرکتین ینفرج leg‏ موضوعان : 

۱ - تأثير الغزوة bible‏ واجتماعبا (ب ۵ - ۷) 

. ) ٩-۰۸ الشىء العندی عليه من حيث الشکل ( ب‎ de Y 
نغم ساخر ان یبرز موضرع الخضرع الظاهری لفعل الاعنداه‎ HI 
.)۱۱-۱۰( 

وهذا التقسیم النغمی الثلائى بکابد بوضوح نوزیعا ثلائيا لا تناطر 
فيه + لان عدد العلافات الخاصة بالنظائر الدلالبة بختلف من نغم ال 
آخر ( انظر اللوحة ) . ولكن موضرع الاعنداء العام نج نطور 
الحدث نوعا من الوحدة . وهذا الوضوغ ليس بالتاکید سرى نفل 
0 شعرى لقضية شغلت كثيرا أبا نام . ونعنی بذلك 
موضوع السرقة الشعرية . 

ونضلا عن ذلك ٠‏ إن هذا التقسيم يدخل فى العمل صفتین 
تطبعان مجرى العمل الخلاق بطابعهم) ؛ وتريد بذلك التناوب 
والتضاد . 

رهذه السلاسل من الابیات ليست سوى الانغام Tons‏ الثلائة الى 
استتبطناها من قبل A ١‏ منمضى لتحليلها کی تحدد هوية 
السمات النى نیز النص . 


الإيقاع الكمى : توز ع التفعیلات ورظائفها . 

عدد التفعيلات الأساسية . فى لحمة اللص الإيفاعية بأكمله ٠‏ 
لا بنجاوز 3 ه ) ونرسيماتها هى التالية E‏ 

` wn N we هملاس لاسو ما‎ ek mV m 
“mm em ¥ ۷ 


واخلقات الأربع الارل » باستثناء الحلقة الاخيرة séch JA,‏ 
الاول کا بل : 


البيت الأول ( ؟ ) ء البيت الثان ( 4 ) a‏ البيت الثالث (۳) ٠‏ 
البيت الرابع (۲) . 

وينجم عن هذا الترزع ملاحظتان : 

. و( رقم 4 ) يبدوان متمائلين‎ ) ١ البيتان ( رقم‎ - ١ 

۲ - البيث ( رقم ۲ ) Hall,‏ الذروة فى هذا التوزع فیمنح 
النسيج الإيقاعى لهذا البيت انحرافا عن الأبيات الأحرى » هو Li‏ 
رالع . 

وی اللحمة الإيقاعية ped‏ الثانى » تشواتر الحلفات الخمس ٠‏ 
العاملة فى النص AM,‏ : 

البيت الخامس (۳) ۰ البيث السادس (۳) ؛ البيث السابع 
ر۴ ) . البيت الثامن ( 8 ) ۰ البيت التاسع ( ۳ ) . 

وهذا التوزع بفرض ملاحظنين : 

١‏ - أبياث هذا النغم كلها . باستثناء البيث ( رقم ۸ ) ۰ تدخل فى 
علاقة تناظرية يمكن أن نكون دليلا على هدرء بخرفه البيت ( رقم 8 ) . 

۲ - هذا البيث الثامن بمثل الذروة ؛ لا من حيث وزع احلقات في 
فضاء هذا النغم فحسب , بل فى نسيج القصيدة كلها ؛ فهو هثل إذا 
Wad‏ أقصى بمكن أن بدل بتنوعه على اضطراب انفعالى ما . 

وى مسترى النغم الثالث ۰ حدث التوزع عل sch‏ النالى : 
البيث العاشر ( ۴ ) ۰ والبيت الحادى عشر (۳) ۰ وهذا التوزع 
المتمائل الذی بع فى مستوی الببت بمثل استمرارً للظاهرة الطاغية فى 
الم اللان وصدى للبیت الثالث من النغم الأول . بيد أنه لا بد لنا 
من أن تلاحظ أن الشطر الاخير من هذا séch‏ بجسد الحرافا وزنیا 
écart metrique‏ ۰ فهو مؤلف من حلفتين فقط : فالحلقة ۷۷ 
التى تمل فيه مل ۷ ب تمثل انحرافا وزنيا يتراسل من S‏ 
تركيب الحملة مم التعبير ٠‏ وفصيدى » الذى Lë‏ فلب اللسيج 
الوضوعی . 


وعل حور الاختبار الشانونی axe paradigmatique‏ تكابد Mo‏ 


الشطرین الحظ الأكبر من الانحراف . ولکن Se‏ البيت ( الضرب ) 
Lei AST‏ من Me‏ الشطر الأول ( العروض ) . وظهور الحلفة 
الإيفاعية ۷-۷ ب Al‏ تشغل التفعيلة الخامسة من کل بیت ظهورا 
منتظی ينح القصيدة كلها عاملا وزنیامشترکا وتعقب هذا العامسل 
الشترك مباشرة التفعيلة السادسة النى تظهر فيها القافية الموحدة ۰ 
مائحة النص عاملاً مشتركا جديدا . ولكن هذه التفعيلة تکابد - كا 
قلنا ‏ التغيير Variation‏ الاقصی فى النص . رعل هذا النحر Ab‏ 
النرالى الشعور بتعارض قوى يقوم عل استقرار إيقاعى تنتجه الحلقة ۷ 
لاساء يعقبه تنوغ يفوم عل ۵/۳ من الحلفات الى يوحد Joe‏ 
عنصر نلاوى هو القافية . 

Distribution et Fonctions des السلاسل ورظيفتها‎ HI 
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نوزع التفعيلات فى سلاسل بنتشر فى مستوى النغم الاول کل : 
البيث الأول اد ۷ سء ۷ ۷ inn Neu‏ = 
VN‏ لام ۷ مات 


نحو تاریل تكاملى للتص الشمری 


البيث G‏ ب ۷ ل )ساب 6۷ VV‏ سس ع لا لا 
E wen‏ لاس لاسا ۷ ۷ wa‏ 


— N ع‎ men N N (¥ ل‎ N e ۷ wm : البيث الثالث‎ 
لاست‎ E mV سس ولاس‎ 


N we en wm Vata ۷ sn NM ٠)د‎ ۷ - : البيث الرابع‎ 
we Veta Va Ni o 


ول مستوی النغم الثال : 
th Cl!‏ ` س ۷ سس ء 7س N neen ۷ eV‏ 


mw tan Vo ۷ Le 


البيث الثامسن: ۷ ۷ سس سس نس N‏ د 
NM‏ ساس 6 ۷ ۷ ات 6 meet eV eV‏ 


V= Ven = V n البيت التامع)‎ 


N VV E‏ لاس لاس مس لاا ميت 


: Ah ول مستوى النغم‎ 
SN ساسك مت‎ N / 6 aN — ¥ E البيث العاشر :ب ۷ ا‎ 
ma VV ORV sel Een 


۷ 6 meV VV — ¥ ¢ oan V قشر زب‎ A) البيث‎ 
mY ۷6 ۷ Ne NM 


وینجم عن هذا التوّز ع أن النص بتالف من ثمان سلاسل Bt)‏ 
صفری ) تکون بنيته ۱ وترسيماءها نتعائب هل dell‏ . 
کت پلسی ` 


ae ۷ ۷ ۷ E en Val 
أ( — ¥ ام سد لاسا ۷ ۷ سا‎ 
we ۷ Nd لاس لا‎ 6 een NM Vie 
wa V Vib ۷ج‎ V6 دم ۷ سا‎ 
wee te Va ۷ هت )بت ۷ا‎ 
Vt VV een ¥ VG 
wae Vel N سد‎ desen N ۷ ز)‎ 
ح) ۷ ۷ سسا لاد لا عمست‎ 

رل مستوى النغم الأول , إذا ما كانت aS AI‏ الأولى تتالف من 
ثلاث سلاسل (!) ۰ (ب ) ۰ (ج ) ۰ فإن الحركة الثانية تتألف من 
سلسلتين (! ) و( د ) . وینجم عن هذا التوزع أن الحركة الاول AST‏ 
تبيجا من الثانية . وهذا Sëll‏ 13 بترکز فى البيث الثاني الذى 
تتالف سلسلتاه ‏ كما رأبنا ‏ من أربع تفعيلات ممتلفة على نحو يبرز 
هذا البیت فى النسيج الوزن غذا النغم . 

fo 


DN 


نهد عكام 


وإذا ما تأملنا تکرار السلسلة (! ) والمكان (ill‏ تشغله في فضاء 
النغم الأول » لا حظنا غنى كبيرا ينجم عن استخدامها ؛ lel‏ هى الق 
تسيطر فى النفم الأول + وفزارنما بالقياس إل عدد ااسلاسل الق 
تعمل فيه تصل إل ۸/۵ . وهی كذلك التى تهب الشطرين الأولين ٠‏ 
لت کبها منها « توازبا إيقاعيا كاملا . ثم نا هى أيضا ات تهب البيتين 
الاول والرابع مظهر دائرة تتناغم مع تقسيمنا الوضرعی وتسوفه . 
وبتكرارها مرئين فى البيت ( رفم ۱ وثلاث مرات واحدة منبا فى 
الشطر الثانى من اثبیت ( رقم DEN‏ البيت ( رقم 4 ) ۰ وبا 
el‏ تعصر السلاسل الشلاث المسرعة : Ce)‏ (ج) ۰ (د) 
بمعائقتها فا . فا تعب عن تاثر بنداح نحوتوتر ثائر لا يلبث أن يبدأ . 

والسلسلة رب ) ثثل انحرافا فى النسيج الإيقاعى الذى Hefe‏ 
القصبدة باکملها ؛ فهى لانقوم بوظيفتها فيه سوى مرة واحدة . وهی 
بهذا الانحراف تصور اضطراب الفكر , 

والسلسلة (ج ) تغلن الجركة الأول فى اننغم الأول . Lies‏ 
القائمة عل تكرار الحلقة الارل, ۷ ۷ التی تغلق أيضا السللة 
السابقة ( ب ) فى البيت نفسه ( رقم ۲ ) ۰ تخفف من حدة الحسركة 
Li‏ » فتتناغم بهذا ser‏ مع عرامل أخرى تتصل بترکیب UAH‏ . 
والسلسلة ( د ) وحيدة فى النغم الأول + ونشفل فيه الشطر الأول من 
SA‏ الثائية . ولكنها تنضم إلى السلسة السابقة (1) del‏ للإيقاع 
الکمی - وسنرى ذلك مظهرا دائريا يسم مجرى الحدث . 

وق اللغم AE‏ تعمل ست سلاسل » انتن e‏ كما لا حظنا 
من قبل , تعملان فى النغم الأول get,‏ بذلك (أ) و( 3 ) ١‏ دبع 
جديدة : ره) ؛ (و)» (ز)ء زح ) . وهذا ما ينع هذا لش 
Dé‏ إيفاعياً جدیدا . يتجاوب مع الفصالية الشديدة All‏ تقوم Je‏ 
المخيلة . 

وإذا ما كانت الحركة الاو » التى تشغل ثلاثة أبيات ۰ تتألف من 
ثلاث سلاسل dei,‏ منها ( ه ) و( و) e‏ فالحركة الثانية 
التى تحتل بيتين تتألف من أربع سلاسل bee OE ٠‏ )5( د(ح) 
جدیدتان . رعلیه Kai,‏ الفعالية الإيقاعية بترکز فى هذه اطسرکة 
الثانية وبخاصة فى البيث ( رقم ۸ ) ۱ وهذا ما بتراسل مع الفعالية 
التخيلية التى تصل إلى سمتها فى هذه اللحظة من جرى الحدث . 

والسلسلة )1( الاساسية فى بنية النغم الأرل » تبسط هيمنتها d‏ 
هذا النغم الثاني : فغزارتها بالفياس إلى عدد الاشطار التى تکون هذا 
النغم تعدل Joy ۰ )1١/4(‏ غرار وظيفتها فى النغم الأول ۰ بدا 
هذا النغم الثان وتغلقه ما ei‏ جري الحدث »> عل هذا "ech‏ 
مظهر دائرة جديدا . ونفرم أيضا عل مستوى ابنية الإيفاعية بدور 
تخلص من النغم الأول إلى هذا النغم Gul‏ , دالة بتكرارها عل تأثر 
لا بلبث أن يجنح إلى افدوء . 

(1) الثان تنضم السلسلة ( د) إلى السلسلة‎ pill BAL Gy 

مؤلفة معها بينا وزنبا ( رقم 4 ) عل نوازن إيقاعى مع البيت ( رقم 
۴ ) من النغم الأول . وما أنبا تبدوفى مستهل النغم الثالث وتسبطرفی 
نسیجه , فهى تسهم عل هذا النحو فى A‏ الداثربة ل 
ones)‏ 

والسلسلة ( ه ) بنية جدبدة لا ندو سوى ( ۱۰/۲ ) مرف ق نیج 
النغم GL‏ + ولکنبا تدخل فى البيتين اللذین نظهر فيهما ( رقم ۶ ) ٠‏ 


( رقم ۷ ) فى ترکیب واحد مع الساسلة (1 ) لكى تمنح هذا انم نوعاً 
من التوازن » وتخفف ‏ من ثم من حدة تعبير انفعالى e‏ | 

والسلسلة )9( © التى تبدوفی الشط, الثانی من البيت ( رقم ۷ D‏ 
بنية وحيدة فى شبكة النص الإيفاعية . فهى H‏ انحرافا därfen‏ 
مستوى النحو بظهور ضمير الخاطبة للمرة الأولى والأخيرة : عائدا 
عل فاری» bu‏ الذات الكاتبة sujet écrivant‏ وتخصه بهذا 
البیت لا غير . 


والسلسلة رز ) سلسلة وحيدة رش | Aen,‏ تنشز بالقیاس إلى 
البئية الإيقاعية كلها فى النص ١‏ وتشطابق مع المسورة الا بحائية 
اللاعقلية : عبقات پالسمح ؛ ولكنها ن.خل فى علافة تضاد مع 
السلسلة زب ) فى الشطر الأول من الببت رقم ۲ ) ؛ ولذلك e‏ 
تضم وجها لوجه الصوتین ` صرث الشاعر الفخور باصالته ؛ وصوت 
mali‏ التخيل مزهوا ومختراً بنفسه . 


وال هذه السنسلة تضاف السلسلة (ح) الفريدة أيضا ؛ فتظهر ى 
البيت نفسه ( ش ۲ رقم ۸ ) لمنحه انحرافا أقصى نبدو فيه احلقات 
الخمس التى تکنون اسيج القصيندة الایفاعی . Mann‏ الانحراف 
الإيقاعى, بتناغم مع ظهور هه الصررة الشاذة التى تقوم عل تراسل 
الحواس » وتبدو فى نسیج س وسنرى ذلك من الصور العفلية الى 
تقوم عل المشابهة » كما يتناغم مع ارتعاش النفس säll)‏ لسلطة 
الذكرى المرتبطة بموضوع الرخبة objet du desir‏ . رغسة انذات 
الكائبة . 


وعلی مستوى النغم الثالث ؛ تنضم السنللة (د) إلى السلسلة (ج) 
لنحقق للإيقاع الكمى مظهره الدائرى الذى طبع به Vë‏ الحدث , 
والسلسلة (د) » بتکرارها ثلاث مرات متتابعة » تسسطر فى نسيج 
النقم الثالث ال بقاعی ٠‏ وتملحه نوعا من الرئرب 5 peat‏ عل هذا 
النحو عن ZE‏ يمنح إلى الهدوء 6 وعن استقرار وزن پتراسل مع سيطرة 
التفكير . والسلسلة (ج) تقوى هذا الاستقرار ١‏ فهى AN‏ هذا النفم 
sel‏ . ولکنبا لا تختلف عن سابفتها إلا فى الحلقة dal‏ , 


Joy‏ هذا النحو نشاهد أن (P)‏ سلاسل تقوم بدور مهم فى مجرى 
الحدث ؛ فالسلمملة (أ) بتكرارها الطاغى فى الشبكة الإيقاعية 
(۲۲۸/۹) لبرز استفرار الخطاب الشعرى فى هذه القصيدة . ومع أن 
السلسلة (ج) لا تتکرر سوى مرة واحدة فى النص ۰ فإنها تقوم بدور 
کیب . فهى التى نقدم الخائمة النبائية » وبذلك تضفى مجددا مظهر 
الدائرة عل يحرى الحدث الشعرى . أما السلسلة ai‏ فتسهم فى 
aite‏ النغم )28 , لانبا تحتل الشطر الأول من البيث ( رقم Wé‏ 
وتتسلط فى Säll‏ الثالث . مسهمة حضا ء بالمكان الذى تشغله فى 
البيت الأخير . فى إنجاز المجرى الداثری . 


الإيقاع التلارى rythme récitatif‏ 
تقطيع النص معلوبا يقسمه إلى وحداث معنوية . تفرض "ak‏ 

ونغماتها عددا من الوحدات الجرسية M unités de débit‏ ۰ ومن نم 
من الوحدات الایقاعیة*» . والتنوع APAY‏ فى بيت بتوقف » فى 
جزه كبير منه . عل هذا ci‏ كما بترقف عل الوقفات All pauses‏ 


découpage أن نلاحظ فى القراءة , والتقطيع العضوی‎ de 
. تنوعات تعبيرية نتحكم كذلك فى هذه الوقفات‎ AS sémantique 

ومن وجهة النظر هذه , إن وقفات معنوية coupes sémanti-‏ 
3 تقتضيها الفراءة تولد إيفاعا تلاربا نتبع ترسيمته فى النغم الأول 
Hi‏ النص النظام dul‏ : 


ب ۱ :۱۱۱۱۱۱ 
ب ۱۱۰/۹۱۸۱۱۰۲ 
بم ۱۱/۰/۳۸۹۰ || 
eo‏ :۱۷/۰۱۱۱ 


ول النغم الثال : 
به ۱۱۹/۳۰ 
ب ٩‏ : ۸/۷۸۹ 
ب ۱۷۱۱۱۱۷۰۷ 
بم : ۱۱۰/۷ | 
ب ٩‏ :۰ ۱۸۷/۹ 


ول النغم الثالث : 
ب ۱۰ lant‏ 
ب ۱۱ :۸1/۸/۸ 


ونظرة عامة عل توزع الوحدات الإيفاعبة فى الفضاء ‏ القصیدة 
تسمح لنا بان نستتبط أنه يتميز » عل الحور الشاقولی ‏ بتناوب وثيق 
الصلة بتضاد ۰ پثراسل ممع ما لاحظناه A‏ مستری المرضرمات فإذا 
ما كان التغمان اطفارجیان المانقان , وهما الأول والثالث . بتالفان من 
سلاسل رباعية . eil‏ الداغل ۰ أى GIT‏ بتالف من سلاسل 
AU‏ . 

رالفحص التعمق يسمح لنا باستخراج اللاحظات الثالية ` 

ففی مستوى الثفم الأول تميز بعض اللاحظات الحركة الاو : 

فض رب ١)ء‏ تسخر الفعالية الابداعية activite créatrice‏ 
وحدات إيقاعية منتظمة زمائيا Periodique‏ نحصرها وقفات طويلة 
الامد . وق رب ۲ ) وحدتان إيفاعبتان منتظمتان زمانیا بمصرهما 
رثفان طریلا الامد . ویلیهیا وحدنان إيقاعيئان محتلفتا ارس ۰ 
یفصلهیا رقف خفیف » وتنتهى انينهها إلى وقفة Me pause‏ طويلة 
الامد . 

وخلافا للرحدات الإيقاعية الاخری , بلاحظ نوافق بين الإيقاع 
التلاوى والإيقاع الكمى بعد كل من الوحدئین الاوليين فى ( ب ؟ ) . 

وليس الامر كذلك فى الحركة الثانية من هذا النغم ؛ إذ إن اجحرس 
upas‏ مزه طابع المعائقة ١‏ فالوحدات الإيقاعية الغلية من حيث عدد 
القاطع تعانق الاخری . ووقفات خفيفة نسوس ( ب ۴ ) الذى ينبغى 
أن يقرأ دفعة واحدة » للرصول إلى رقف she‏ ۰ ينبض الا wis‏ 
عليه طویلا بسبب التضمین days enjambement‏ مباشرة ( ب 
4 ) الذی تسوسه وحدئان إيقاعيتان متناظرتان Wa)‏ ووقفات طويلة ٠‏ 


نحو Ab‏ تکاملی zl‏ اللمری 


يستثنى ie,‏ الوقف بعد الوحدة الثاللة ۰ الذى ينبغى أن يكون فعیرا . 
والموازنة بين الحركتين ندعونا إلى استنباط ملاحظات متعددة ` 
فعل مستوی الوحدة الإيقاعية التلارية + يمير نوع من التوازن كايا 

رب ۱ ) وجزئيا رب ۲ ) ورب ؛ ) . بيد أنه إذا ما كان جرس هله 

الوحدة الإيقاعية متمائلا فى الرحدات الى تولف رب ۱) وی 
الوحدتين اللتين تبرزان فى مطلم رب 4 ) ۱ لان كلا من هذه 
الوحدات يتألف من ( 3 ) مفاطع Syllabes‏ ؛ فإن كلا من الوحدتين 

المتمائلتين فى ( ب ١‏ ) يتألف من 13 مقاطع . 
وجرس الوحدة الإيقاعية الأخيرة من ( ب ۲ ) ؛(ب7) (٠‏ ب 

gal ) 4‏ س من حيث المقاطع س من جرس الوحدات السابقة ! فهى 

فرضيا أبطأ es‏ . 
ورب LI‏ أخرج إخراجاً ob‏ لاله أغنى من حيث الوقضات 

الخفيفة Coupes légères‏ « وأكثر Logs‏ مل مستری جرس 

الوحدات الإيقاعية التلاوية النى ينالف مما . 

و( ب 4 ) إذ هو مؤلف من وحدئین إيقاعيتين نلاويتين متمائلون 
تلحق ke‏ وحدئان متنوعتان . وإذ بخضع للونضات نفسها جلما 
ونظاما . بتراسل مع ( ب ۲ ) . والتنوع الإيقاعى الثلاوى بي الببتين 
ينجم عن اخختلاف الجرس فى الوحدات ell‏ . 

` ملاحظات‎ Ale الثانی » تلفت الانتباه‎ pl مستری‎ dei 

ثلاث وقفات » لا أربع كما كان الحال فى النغم الأول ch,‏ 

اللحمة الإيقاعية التلاوية لكل بيث , 
رخلافا للبنية الإبقاعية فى النغم.الأول ( ب ۲ ) ٠‏ ليس لمة أى 

تلاق بين الرحدة الوزنية والرحدة الإيقاعية . 
dy‏ الببت ( رقم ۷ ) وحدتان [بفاعینان ها جرس Ae‏ تمانقان 

وحدة ثالثة أغنى منیا فى عدد المقاطع ۰ استخدمتا مع وقفات طويلة 

المدة a‏ فأقامتا تضاداً عل هذا النحو بين هذا البيت وبقية السلسلة : 

واحلته - والحالة هذه محلا بارزاً . وهده الصفة الفريدة تتراسل : 

فى مستوی تركيب الكلام ۰ مع النداه الفربد أيضاً فى SE‏ 

وتكون . من جهة أخرى ۰ انحرافاً يتراسل مع قيمة البیت E? A‏ 

الحدث : فمن وجهة النظر Axel‏ » إنه جسر بين Wily ie‏ 

فإذا ما كانت فكرة العبودية تربطه بالبيت السابق ( رفم 7 ) 

فكرة عذرية الكلام توثق عراه مع البيث اللاحق ( رقم 4 ) . 


والطابيع المنسر اوح Sil . Plat‏ يسم aw‏ ال CaS‏ رف 
الشرسيمة / / الوحيدة أيضا ل الحركة الاو دن wël‏ 
«Gill‏ نج البيت ( رقم ٩‏ ) بروزأ خاصا يتراسل مع Set iol‏ 
الوزنى والتركيبى اللذين آشرنا إليهما فيها قبل فى هذا — 


NI Sen AM ۰ ييز السلسلة‎ embrassant رالطابع المعائق‎ 


من سلسلة متراوحة : 
Ad ۸ 77 ۰ ۸ ۸ /‏ الأبيات الشسلادة رفم EA‏ 
و ررقم ۸) و ررقم )٩‏ . 


وهده الترسيمة المتراوحة تتمیز ؛ فى ëch‏ الاافبرین زرفم CN‏ 
و( رقم (A‏ بجرس وحدتاه العانفتان هما أغنى الوحد انث فى اناطع 


LN 


نهد عكام 


الصرئية , وهه حقيقة ec?‏ مظهرا متشابها يتراسل مع تضامنه) فى 
التعبير عن موضوع الجمال الشكل للقصيدة المعتدى عليها . 


وهذا الطابع الجرسى بوق العرى بنوع من الازدواج بين الحركة 
الثانية للنغم الجدى والبيث ( رقم ٩‏ ) فى الحركة الارل هذا النغم . 
وهذا الازدواج يبدو كاملاً إذا ما أخذنا بعين التقدير البيتين ( رقم 4 ) 
و( رقم )١‏ فقط . 

عل هذا النحو U]‏ تلحم البنية الإيفاعية التلاوية عل الصور 
الشافرلى الحركتين ell‏ تكونان السلسلة Al,‏ والحالة هذه 
بدور رئيس فى مجرى الحدث . 

ون مستوى النغم الثالث ۰ تسوس وقفات Lee‏ البيت ( رقم 
٠)ء‏ الذى ينبغى أن يقرأ Sale‏ واحدة » للرصول إلى الوفضة 
Mel‏ . وفى البيث ( رقم ۰۱۱ بتميز الإيقاع الشلاری بتتاوب 
متوازن : وحدتان إبفاعيئان من جرس تلف › مؤلفتان من ؛ ر ١‏ 
مفاطع صوئية پتکرران , ولكن الأولين محصورتان بوقفتين 
حفيفتين . فى حين أن og ANN‏ مصورتان بوقفتین طوبلتین . di‏ 


الإيقا م التلاوى فى القصيدة i‏ 

Gy‏ منظورثا a‏ يسئلهم الأداء gat , Le tempo Akii‏ المظهر 
الذى باخده إنجاز الأببات فى حركتها ‏ بستلهم ملاحظة لا حظها 
مورییه Morier‏ © من قبل : ۱ H‏ كما يقول ‏ فو أداء نطقی 
أسرع من الشعر » > وهذا یتضمن بطبيعة الال أن الاداه النطقی 
يمكن أن يكون عنصراً موحياً , بدل عل طبيعة النص الشعرى . غير 
أنه لا بد لنا من أن تلاحظ أن الاداء النطفى فى الابيات Al‏ تكون 
خطابا شعريا عربيا متغير e‏ وان عناصر متعددة تتحکم فى هذا التغير ؛ 
فالصوائت Voyelles‏ + والوففات القصيرة والطويلة ؛ تنضم إلى عدد 
الصراست Consonnes‏ لتحفقه . 

as‏ نبين هذه الظاهرة فى نصنا . رأينا من الصواب أن نعكف 
Ae‏ نحديد الانحراف Ecart‏ ۰ فى مستوى AN‏ الثلاثة وق مستوى 
اننص بأكمله عل حد سراء » انطلاقا من قاسم مشترك denomi-‏ 
wy « nateur commun‏ به العدد الادنی للراقعة اللغوية fait ling-‏ 
uistique‏ التى نقوم بوظيفتها فى الابیات كلها . وعل هذا النحو انتهینا 


هذا النحو إلا مل هذا البيت الأخبر Mi Mal‏ للنظر فى توزيع إلى إنشاء الجدول التالى )٩(‏ : 
صوائت انحراف | صوات انحراد | رقف انحراف صوامث انحرال 
d‏ تدم نصی | ط لدی نصی | فى ثقمى نمی نس نصی 
De e, _ ۳0‏ سوام 
ix eet eo ۴ ei 1‏ ۱۳ 
A ۱‏ ۲ ام NV‏ ۷۰ 
te- ۲ ۲ ۴۳‏ ۱۲ 


مسب هذا الجدول » ن العامل الصامتى فى مستوی النغم الثان 
ميد » لان عدد الصوامت فى جميع أبيات هذا النغم هو نفسه (1”) . 


ta 


1 1 1 1 1 


رجسوع انحراف العطیات یفرض تصتیفا نشیر إليه وفق ترئیب 
تنازل ]16876881 ۰ کہا بل ؛ 


. فى الصفحة التالية‎ AAA 


بجو vm Wir‏ سس ری 


J‏ مستوى الأرقام منفردة 


سل له 


EE EES 


فى مستوى القصيدة 


ومفارنة inia‏ الحدولين أحدها بالأحر تفرض بضع ملاحظات ` 

ترئیب الابیات فى مستوی الجدول النصی يشر إلى أن الفعالية 
الإبداعية فى القصيدة ‏ الفضاء مركرة . . فى مستوى الأداء النطفى ۰ 
عل pl‏ الأول . فالابياث Al‏ نؤ لفه تشغل الدرجات الأربع الاول 
RI‏ هذا dai‏ , 

وعل النفيض من ذلك . الأبيات القی تكون النغم الثانی » فإنها 
تشغل الدرجتين الاخیرنین ۰ رنتبجة لدلك ٠‏ فهی ۰ عل خلاف 
الاولى « اسرع منبا فى الانجاز . وعليه فالفعالبة الإبداعية لا بد ها 
من أن تشمل طرائق إبداعية أحرى : فى هذا النغم الصورة - كما 


سنرى ‏ مستخدمة استخداما خاصا . 


والبيت ( رقم ١١‏ ) الأقل سرعة من رفبقه ( رفم ۱۰ ) بتبع مصير 
هذا النغم الثان . وذلك بانضوائه تحت الدرجة السادسة . أما البيث 
ررقم ٠١‏ ) فهر ينضم a‏ ف مستوى del‏ النطقى ٠‏ إلى البيت الثالث 
من النغم الأول ؛ فیظهر عل هذا النحوفى الدرجة الرابعة من الجدول 
النصی . 

والبيت ( رقم ؟ ) بجانظ » فى المستويين النصى والنغمى ٠‏ عل 
طابع متمیز ؛ فهر يشغل الدرجة الاولى فى الحدولين ٠‏ وعليه ؛ فهر 
ايت الاكار AH‏ النص » ومن ثم الاكار شعرية فى مستوى Jl‏ 
النطفی . وهذا المظهر المرتبط بانجاز صون execution phonique‏ 
یموض ف DA‏ عن طرائق أخرى تنفصه , كان يمكن أن تمنح الببت 
جزلیا شحنة شعرية . 

واذا اخذنا بعين التقدير أن البیت ( رقم E‏ پنتهی بوقف Veräi‏ 


اقل طولا بقليل من الوقف الذى تنتهى به الأبيات الأخعرى ۰ استنبطنا 
أن هذا البيث أسرع من البيث ( رقم ٠١‏ ) ۰ 


4 


وطابع البيث ( رفم۳ ) هذا پتراسل مع المظهر النثرى الذى يتميز به 
عل مستوى AND‏ الكلام . 

ولا شىء ينبغى ve‏ بمناسبة الحديث عن البیت ( رقم 4 ) ٠‏ إن م 
يكن الموقع الثابث الذی يحافظ عليه فى AA)‏ النصى والنغمى . 

والبيث ( رقم EE ) ١‏ بسرعة لسبية فى مستوی النص بجا 
أنه يظهر فى الدرجة اللخامسة . أبرز فى المستوى النغمى ؛ فهر الذى 
يشغل الدرجة Ja‏ فى النغم الثاني » dely‏ - عل هذا mes‏ 
طابعاً بارزا فى إطاره » بتراسل مع البروز الوزن والتركيبى الذى بنمتع 


به . 


وببيت ( رقم ٩‏ )يتبعه مباشرة فى نغمه . وذلك باحتلاه الدرجة 
نفسها » عل نحو ينجم عنه بطء نسبى بميزه فى إطاره » ولكنه بشع = 
فى مستوى النص - مصير البيث ( رقم )٩‏ نفسه a‏ فيتتسب - على 
هذا youl‏ إلى سلسلة سريعة نسبيا ` 


والابيات ( رقم ۵ ) ۰ ( رقم ۷) و( رقم ۸ ) آجدر بالملاحظة t‏ 
فهى الاكثر سرعة فى الستری النصى eil,‏ تحتل الدرجة الأحيرة فى 
الجدول . والشحئة الشعرية فى هده الابیات Je‏ فيمنها فى الحفيقة 
من طوابع أحرى غير dei: ped! dall‏ الاحص من الصورة 
الممئدة . 


à‏ ء النطقى إذ Aa‏ هذا اللحو ‏ يتعلق بمفهوم المدة 
الزه ge A Ce? 0 Zelle‏ 
graphiques‏ برەز کل Lee‏ لبیت . والرسم التخطیطی يسمح لنا بان 
نری بوضوح Al‏ الصوائت . رنظامها الراغی a,‏ أى حد طبع 
مدا النظام بالتناوب والتنوع ۰ ای بالظراهر Al‏ منح التفطیع 
cl‏ رکیبی ing decoupage syntaxique‏ ما . 


DN 


نهد .مکام 


ولکن ليس فى إمكاننا تحقيق هذا المشروع فى الوفت old‏ ` فى النص . وبهذا الخصوص یسمح لنا الجدول التالى بالوصول إلى 
فيكفينا إذن أن نستند إلى وسيلة أخرى لكى نقدر قيمة التوزیع الصائى بضع ملاحظات : 


وهذه السيطرة للنغمية الجليلة تتناغم بالتاكيد مع نزوع النص 
عامة إلى التفكير . إلا أن فحص الظاهرة فى مستوى الأبيات يقودنا إلى 


ننائج أخرى . وثمثيلها فى جدول يساعدنا فى هذا السبيل : اخدول عل الصفحة الثالية : 


۱۸ 


۸ 5 ۱ 
4 WAN 4 e ۲ 
۸ 3 ۳ 
r 4 t 
لل‎ ۳ e 
t A ` 
۷ 5 ۷ 
Y 4 A 
1 ۷ 4 
3 ۷ ۱۰ 
D ۷ 1 


dal ve i Air بجو‎ 


ve MI 


وقثل المعطيات بخط بیان يقوم عل البیت وترئيبه يوضح النتائج نوضیحا أفضل : 


فإذا Gabel‏ بعين التقدير أن المنحنى بثل مجرى الحدث فإننا نلاحظ 
مايل : 

١‏ - فى مستوى التخلص ؛ أن البيث ( رقم ۵ ) الذى بستهل به 
النغم الثان . والبيث ( رفم ٠١‏ ) الذى بستهل به النغم الشالث ٠‏ 
أبرزا بصعود تنحسسه الأذن من ( ۷ ) درجات فى الحالة الأول » ومن 
( ۵ ) درجات ف الحالة الثانية . 

۲ - النغم الثان بأكمله أبرز Ye‏ يبندئ بالنغمية الجليلة ( رقم © ) 
وينتهى بالبيت الادن ثميزا ببذه النغمية ( رقم 9 ) . 

والطابعان السابقان يقدمان تسویفاً جديداً للتقطيع العنوی . 


۱ ۲ ۳ t 


رنیب نصاعدى 


< 


a 


4 


« 


و رقم البيت 


۳ - البيتان ( رقم 4 ) و( رفم ۸ ) هما الأقل نیز بالنغمية الصائتية 
الجليلة . وها هنا تتفلص المسافة بين الصوائت الجليلة والصوالت 
الحادة . والفعالية الإبداعية ‏ كها سئرى  weg‏ لحر إبداع سور 
جدید: . 7 
4 = البيت ( رقم ۲ ) هو Je‏ النقيض من ذلك ۰ الأكثر ٠ Lef‏ 
بعد البيث ررقم ۵ ) 6 بالنغمية الجليلة . وهذه النغمية الصائتية 
نتلاقی مع فمالية صامتية وتركيبية مكثفة «intense‏ 

ه - فى طار اللغم الارل Ad,‏ هذا البيث ( رقم ۲ ) zeck‏ 
اللذين یعانقانه . فهما متعادلان فى مستوی هذه اللفمية الصائتية 
الجليلة . 


اه 


نهد مکام 


وما من شىء خاص فيز النغم zelt‏ الذی يجمع البیشین ( رفم 
۰ ) وررقم )١١‏ ؛ فهر يبدوفى مركز هله السيرورة النغمية . 
والفعالية الإبداعية موجهة ههنا نحو التفكير . 


ومع ذلك إن فحص الحقل الذى يوجهه قبل كل شىء العمل 
الوظيفى الذى تقوم به الصرائت الطويلة يفودنا إلى نتائج مهمة diy.‏ 
يستطيع جدول رقمى أن پبلور » هذا العمل : 


الصوائت ال جلبلة | الصوائت الحادة 


><> <> a> < ے‎ es > 


معام چ ما مم م ها م le‏ 
مهاسم ما ماه Coal o o‏ 


والمقارنة بين الصوائت الطويلة الجليلة والصوائت الطويلة الحادة فى 
كل بيت تقودنا إلى ملاحظة مهمة هى أن الغناء chant‏ ئی الاپیات كلها 


oY 


الدرجة الأولى 
11 أرقام الا پیات 
۳ ۲ ۱ 


يتميز بنغمية جليلة . باستناه الابسات ( رقم )٩‏ ور رقم ۱۱) 
وررفم ۱۱). ها هنا » النغمية الحادة . إنما هی Je Al‏ قيمة . 
وهی ذا ما كانت تهيمن فى البيتين الاولین ۰ فإنها على قدم السازاة مع 
النغمية الجليلة فى البيت الأخير . وبتعسير el‏ 6 إن الببت ( رقم 
) » فى مستوى الغنائية الحادة إنما هو الذى يحظى بالقيمة الکبری فى 
النص . ويتبعه » بهذا الفصوص » البيث ( رقم ٠١‏ ) ۰ ثم البیت 
( رقم ۱۱ ) . والاخبران يكونان النغم الاخير من النص المدرك عل 
هذا النحو عل أنه الأكثر Led‏ بنغمية خنالية tonalité chantante‏ . 
وهر بتمتع ‏ عل هذا النحو- بصفة موسيفية تبرزه » ومن ثم بشحنة 
شعربة تعوض عن طرالق أخرى تفوم بوظائفها فى النغمين الآخرين . 

والمجوع المستقى من الجدول يسمح H‏ بتصينيف الاببات فى أربع 
منازل » نمثل كل منزلة منها درجة فى الشدة intensité de AAA)‏ 
1 تفتلف عن الدرجات الأخرى ba,‏ إطار هذه الدرجات تبدو 
الابیات وفق الترتيب التصاعدى عل النحو SU‏ : 
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وإذا ما أسقطت هذه المعطياث على خط بیان JS‏ منحنيه Lis:‏ 
الحدث الخلاق فإنها تسمح H‏ بالإشارة إلى ملاحظات Me‏ : 


ترنیب تصاهدی 


الدرجة الرابعة 


Wl الدرجة‎ 


NI e A 


با أن النص يبتدىه وينتهى ببيئين من الدرجة الرابعة » فإنه يظهر 
ل شکل داثرة . 

والملاحظة Le‏ صحيحة kd‏ بخص النفم الثان الحصور بين 
البيتين ( رفم « ) ر(رئم )٩‏ ۰ 

والبيت ( رفم ۲ ) الذى يشغل وحده الدرجة الارل يبدو الأقل 
ALU‏ للغناء » ولكنه أبرز بسفوط مفاجىء للبيت الأول الذى يظهر فى 
الدرجة الرابعة وبصعود تدريحى حنى البيث ( رقم ۵ ) ۰ الذى يبندىء 
به النخم الثان . 

والنغم Glut‏ هر ASY‏ فابلية للغناء . ویعقبه النغم الثالث فى هذا 
الانجاه ‏ ثم النغم الارل . والجدول الثالى يدل على هذه الواقعة : 


1 الأبيات | عددالأبيات لى‎ An 
الدرجة الرابعة‎ 


ومنح النغم الثاى هله القيمة ( ٠٠‏ / ) فى مستوى الغناء A‏ 
مع فعالية المخيلة Al‏ تبلغ سمتها الابتکاری فى هذا النغم . 


الوقف المتوسط césure‏ 

فى مستوى الوقفات المتوسطة بين الشطرين d, gute‏ 
لیدهشنا مقابلة معائقة contraste embrassant‏ فإذا ما كانت الوقفة 
المتوسطة نقع ماما فى وسط البيتين ( رقم ١‏ ) و( رقم 4 ) ؛ عل لحو 
بمنح الشطرین فى كل منیا Loli]‏ منتظیا OP « périodique uj‏ 
الوقفة المنوسطة فى البيتين ) رقم ۲ ) و رقم OF‏ مزاحة إلى الشطر 
الان . ولکنا وقفة Coupe legere iiis‏ . 

ول النغم الثان ١‏ ثلائة أبياث من خمسة 6 يصيب فیها التضمین 
الوقف المتوسط عل نحو P‏ هذه الطريقة الاسلوبية هنا دوراً AST‏ 
أهمية ما كان عليه فى النغم الأول » حیث كانت النسبة ۲/۲ ؛ ففی 
الاببات UM‏ ( رقم 5 6 (رقم ۷) ۰ ( رقم )٩‏ نقع الوقفة 
الرئيسية فى Se‏ وحدة وزنية mesure métrique‏ « تفعيلة » يبتدىء 
Le‏ الشطر الشان , ول الببتين ( رقم ۲ ) و( رقم )٩‏ عل وجه 
pe pail‏ يتراسل البحر verb métrique‏ مع الوحدة التأليفية luni‏ 
ven. 6 syntaxique‏ السمات Hl‏ يعبر انفعال الشاعر عن ذاته 
موسيفياً . والبينان الآخران ( رقم © ) و ( رقم 8 ) تؤثر فيهم| وف 
متوسطة نقم Jl‏ وسط الببت . رما أن الييث ( رقم ۸ ) محصور بزند 
بيتين bell‏ التضمين » فإنه باعل بررزا يعزز الطرائق الاسلوبية 
الاحری ال بفاعية والبلاغية الى ثونر له نظاما خاصا فى نسيج 
الرسالة » ویطبعه بإثارة فصرى . 

رل النغم الثالت بلاحظ أن الوقفة التوسطة تبدو فى شکل وقفة 
رئيسية تسهم فى [نجاز إيقاعى سریع غير أن الوقفة الرئيسة فى Gel‏ 
( رقم ۱۱ ) تفع فى Se‏ تفعيلة يبتدىه بها الشطر الثان ونشکل - كما 


نحو اویل تكاملى لدنص الشحری 


رابنا ذلك . انحرافا فى مستوی الإيقاع الکمی . وعل هذا النحر فا 
تسهم هذه الوقفة فى إبراز الإشارة ( فصيدى ) الذى أشرنا إلى أهميته 
من قبل . ولمة اختلاف sl‏ لابد من الإشارة إليه ذلك بأن البحرلى 
البيث ( رقم ۱۰ ) يتراسل مع وحدة ثاليف الكلام فى حين يتكوّن 
البيت ( رقم ۱۱ ) من ثلاث وحدات تأليفية . 

وأدهش ما ينبغى ملاحظته ما يتمثل فى أن ( 8 ) أبياث من ON)‏ 
تملك الوقف المتوسط el‏ الابیاث ( رقم AABLA‏ 
١١‏ ) . ول بقية النص أزبح هذا الوقف إلى الشطر الثان Tech:‏ 
البيت الثالث » الذى لا يظهر d‏ مطلقا . وى هذه الأبيات Al,‏ 
تتمیز بالتضمين ll‏ يسوس التأثبر الإيقاعى تاليف الكلام ٠‏ 


jiga 

بنظم هذه القصيدة قافية ip‏ بحث عنبا عمداً . وهی قافية 
تسبطر فيها السلسلة J‏ اة ] وهه السلسلة ٠‏ إذ تنتهى بالصائت 
[1] . نشدد على موضوع الحدة acuité‏ والتاثير bY!‏ الذى يثيره 
هذان المظهران يعززه ‏ كما سنری ‏ قافيتان غنینان" . 

A‏ البيت الأول من النغم الأول » تتناوب NU‏ فيه داخلية ننتهی 
ب [18 ] وتتصارض مع القافيتين التمائلتین المنتهينين ب [ IN‏ 
متوسطة ونبائية . فینجم عن ذلك وقفات طويلة الامد ei,‏ الایقاع 
التلاری تنافما مدهشا . رعل هذا النحر تصل الالطباعات السمعية 
التشاببة إلى eh‏ . والبيت الثانى أقل ناغم من الأول ؛ إلا أن قانية 
داخلية تنتهى ب [ un‏ ] نظهر فيه . وهى lei‏ ما تنعارض مع قافية 
al‏ الأول Ae‏ [ 0 ] ؛ لان الفونيم الخيشومى ١ J‏ ] مسبوق 
مرة بصائت خلفی Ne postérieure‏ الجرس [ Gan, Eu‏ أخرى 
بصائت أمامى antérieure‏ حاد الجرس [ H‏ وسواء أكانث هذه 
A, Aal‏ المنتهية ب[ in‏ ] رز 97 ] و[ un‏ داخلية d‏ خارجية 
eh‏ توئن العرى بين هذين البينين اللذین يكونان الحركة dal‏ من 
النغم الأول , والقافية Seel‏ [ 0 ] نتمیز Sech‏ على حدة ۱ فهى 
تمنح نسیج lbh‏ ختامية cadence‏ خخاصة ؛ ففى كل مرة نظهر فيها 
يطبع استرخاه التنغيم de reldchement de ltntonation‏ البيت 
بطابعه . 

وفى النغم الثنى ‏ لا تقوم الفعالية الإبداعية Mal‏ بوظيفتها فى 
دالحل البيث بل فى نبایته ففط . وقيمة الروى [ 01 ] تبدو بوضوح ٠‏ 
وبما أن هذا الروى gm‏ فى نفسى di,‏ یتناغم مع تفكير الشاعر 
مليا فى ذائه ؛ هذا التفكبر الذى يعبر عنه BI‏ العنوی . وهذه القيمة 
تصل إلى ذروتها القصوى فى النغم gel‏ من القصيدة ۱ فهو لبس 
سوق انطواء عل الذات + غوص ل الذات 6 وصودة إلى الهدوه ` 
رال الانتباه المنعطف نحر التفكير , 


وثمة A‏ غنية Moning‏ ننتهی بالسلسلة [ 0861 ] » مكونة من 
منطمين صرتین منشابهين » نتشوق فى الغنى ۰ وتسمع بشكل 
أفضل . بفضل الصالت المسائد فى القطع الاول Se Gatto‏ الببت 
(رقم Lal ) ٩‏ تذكير بالقافية الترسطة فى البيت الاول من القصيدة ؛ 
وکانبا تخلص إلى الفافية العبائية فى البيث الاخير ( رقم ١١‏ ) من 
القصيدة ؛ فتربط عل هذا النحو أنغام القصيدة الثلالة صوتيا Ph,‏ 


of 


نهد عكام 


مجرى احدث نبرة خاصة GY‏ للنظر . نكسب غناء القافية الموحدة 
Logs‏ مدهشا . وهذه القافية الغنية المنتهية بالسلسلة [ 88.61 ] Al,‏ 
تمنی و محرجى ۰ تذکر بموقعها وتكرارها (۳ مرات ) فى Bei‏ 
القصيدة » بفكرة المخرج أو الخلاص المهمة Al‏ تسمح للشاعر 
بالتحرر من اله , والی هی - كما رأينا الداعى الأساسى لنظم 
القصيدة . اضف إلى ذلك أن كلمات القافية التى تسوس هذه 
السلسلة : (Ri J SababT 1, ] hubabiy‏ نفدم إلينا نوعا 
من التوازن symetrie‏ فى تأليف الكلمات ١‏ لاا تاق فى Je Me‏ . 
ريشارك فى هذا الظهر الأخير MÉ‏ احری کار غنی . ولکنبا أكثر 
روعة ؛ لاعتمادها عل صائتين سابقين لا على صائت واحند . إنها 
تغلق البينسين ( رفم 7 ) و( رفم ۸) مشكلة كلمتى القافية 
Li, [latrabl) ۰ ۳9/۵۲ J‏ على هذا النحو انحرافا فى 
القصيدة ‏ الفضاء مجانسة صونبة نكاد تكون تامة . ندل عل نر 
مقصود بتناغم مع اخنیار صور أصيلة ومقصودة . والقافية [ ۵1 18 ] 
التضمنة فى كلمن القافية Al, ën‏ تعنى « مجاوز للحد » ۰ تتناخم 
مع البيث ( رقم 7 ) » الذى يظهر فيه نذكير تنویمی بموضوع العبودية 
الذى يعبر تكراره عن الانفمال الحاد فى نفس الشاعر . 
الصور : الئفم الارل images: le premier ton‏ 
فى الحقيفة ١‏ الطريقة المتميزة الستخدمة فى الحركة الثانية من النغم 
الأول Wl‏ هى الصورة Al,‏ لا يتحول فيها المعندى إلى حيرانية 


جا » مجاز . عا * استعارة 


مستوى الصوة 
(se!)‏ 


جال 
فرسان الممندى ماجم 
fo l lo‏ 
مستوی raf D PIM‏ |اعتدى عل (سرق) شعر 
(Ais)‏ 


متوحشة فقط ۰ بل یتجاوزها بجراعته . فلدینا بادىء ذى بدء مائلة 
مقلوبة يقوم فيها الأسد بدور شىء براد تصويره » واسم الموصول بدور 


شىء انحل صوة . 
شت ش ص 
الضیفم = من 
والجملة : د غدث خيله » ۰ ال تتبع اسم الوصول هذا , نحدد — 


كما رأينا  An‏ هذه الوحدة اللغرية الصغرى المستقلة 11006016 
autonome‏ فهى تمثل الرئيس المعتدى . وعليه فان المماثلة المقلربة 
تقوم بوظيفتها عل Wl‏ وسيلة لمنح هذا الرئيس بأسلوب ساخر جرأة 
مبالغا فيها . وتنضبد النعوت تنضيدا تجاوريا juxiaposition‏ لبس 
سوى إطالة ل رش ت ) ؛ ومن ثم ل رش ص ) ؛ لکی بتكيف 
الحجم مع الفكرة المسخور e‏ وههنا ben‏ أبو فام الحجم جال 
کی ٠‏ يعكس ؛ سخريته . ولكن ( ش ص ) يتعلق بجو الغزو ١‏ فهو 
معتد بدری ٠١‏ , تهاجم فرسانه Mal‏ نمام : و من غدت خیله عل 
سرح شعرى » كما بقرل yf‏ نمام , ومع ظهرر المزارجة syntagme‏ 
« شعرى ‏ ينفجر المتلفى ضحكا ؛ فها هنا انزلاق من مستوى لغوى 
6 إلى آخر Aen‏ عنه كل البعد ؛ أحدهما يتعلق بحفل الغزو » 
والآخر بحقل الشعر . وهذا MI‏ هو انزلاق بقرم عل ماثلة جدیدة 
يتوحد فيها شعر أب مام مع فطع « سرح » هاجمه فرسان . وهلا 
التضخيم الجديد يمكن أن يوضح على النحو التالى : 


ربا أن الفرسان بعوضون . على سبيل الجاز . عن رئيسهم ٠‏ فلنا الحق أن نستنبط علافة جديدة : 


رعلبه . فإن وظيفة الصورة لى هاتين العلاقتين تعتمد عل 
حدئن ` و هاجم » ره Ae‏ وأوهما يتضمن الثان . والحدثان 
يقدمان البتا علاقة rapport homologique LLU‏ ترسيمتهات 
الملاحظة سابقا فى تحرياتنا ‏ تتجل عل النحو التال : 


H 


مسترى الصرة | الرليس المعتدى | هاجم 
(e 0 lo‏ 


منت Lo‏ ب 
مص 


. سنوی التذكر المراد نصويره‎ ` we) 


م ص : مستوى الصورة التخیل . 
« : العنصر Abl‏ فى البئية اللغوية . ) . 
والبالغة تصل إلى ذورتها القصوى مع ظهور الإشارة : : اين + 

أى الوت + وهی اسم زمنى بعزز صورة الغزو . وبما أن هله الإشارة 
بعقبها إشارة أخرى ٠‏ رائع » ۰ فإنها تدل على أن الغزو سوف بستمر فى 
المستقبل فى شكل احتلال يرنبط باستغلال لا بفيده قيد » حنى موت 
المعتدى . ولكن حفل الفعل لن يكون سوی أثر أ نمام الشعرى ؛ 
فينجم عن ذلك دفعة جديدة من الغ الضحك , 


ومدة الغزو الطويلة تبرز عل مستوى تألیف الكلام بطول الجملة 
الکبری ll‏ وصفنا هويتها . والنى ندخل . بالزاوجة التجاورية Sy‏ 
Hl tagme‏ فى مناخ التأكيد الذی يعزز اللغم المزلى الساخر . 


على هذا النحو تدخل فکرة جديدة : السرفة الشعرية فى صورة 
Dh‏ مهد للنغم الجدى , 


النغم الثال : 
فى مستری النغم الثال : ثمة عده من التعبيرات Al‏ تحمل 
صررا . وهی تتعاقب عل التوال كما بل : 


ب 8 رقم : ۱ غارة أسخنت عيون Sell‏ 
Y‏ - واستحلت محارم الآداب 
ب ٩‏ رقم ١‏ - لو تری منطقى أسيرا 
۲ - لاصبحت أسيرا لعبرة واکتثاب 


نحو Ab‏ تكاملى للتص الشعری 


Dive‏ ۱ - عذارى الكلام 

۲ - صرنن . . سبایا 

۳- تبعن فى الاعراب 
ب ۸ رقم : ۱ - عبقات بالسمع 

Y‏ نبدى وجوها 

٣‏ كوجوه الكواعب 
Aen‏ رقم : ١‏ جرى فى متونين من ال فرند ماه 

Y‏ نظير ماء الشباب 

إذا ما فحصنا هذه التعبيراث التصويرية EI‏ عشر فحصا 
عمبفا . لاحظنا أن بعضا Ma le:‏ مع أشكال أسلربية Figures‏ 
got‏ . ففى احقيفة أشكال الجاز المرسل بأنواعها لیس ها : فى هذا 
النغم . نظام ذان مستفل wl.‏ تقوم بوظالفها , خلافا لذلك + 
مرتبطة بالصور : وهكذا محل الإشارة ؛ منطن » ( ب 5 رقم ١‏ ) حل 
لغة » ؛ والإشارة « الكلام ‏ رب ۰۷ رقم ١‏ ) محل « القصائد ؛ 
والإشارة و الأعراب » محل د البادية 4 ۱ وا العذارى » الضمنية فى 
a‏ عبقاث بالسمع t‏ رب ۸ رقم Je ) ١‏ « عطرهن ؛ . وتعوض 
الاشارة den‏ ( رب :۰ ٩‏ رقم ۱ . رقم ۲ ) عن ( الرونق » . وهله 
المناصر الخاصة بالعذارى تتضافر مع سواها وندحلي فى علاقة تشابه أو 
توحد مع عناصر أخرى تخص القصائد لنكون صورأ بسيطة أومركبة ٠‏ 
تشترك فى تكوين صورة image filée Uer‏ . 
وهذا جدرل تحلیل بین H‏ عل نحو Ae‏ وال هله الصور 

المراعى . 
زش ت : الشىء السراد تصوبره . س ص : الشىء JA‏ 
صوة.) 


فى مستوى خفاء العناصر Al‏ تؤلف بنية الصورة أو تجلیها . كل 
الصور , باستثاء الاستعارة رب ۰۷ صورة ١‏ ) والتشبيهين رب 
۸ صورة ۲ ) و( ب ٩‏ ۰ صورة ۲ ) ۰ تكابد تاثر LA)‏ . ولى 
بعض منبا يخنفى عنصر واحد قد یکون )0 صورة 
۱ ...)۰ وفد یکون ب ( ب ۰۸ صورة ۳ ) ۰ diy‏ یکون ب 
رب ۰۷ صورة ۳ ) . وفى بقية الصور Ah‏ عنصران . 

بطبيعة الحال . إن جهد المخيلة لملء الفراغ يقاس نبعا للمستری 
العلائقى الذى بنتسب dl‏ العنصر الغائب . وهو يصل إلى الذروة 
هنالك حيث العنصر الغائب يكون جزءا من مستوی الصوى . 
وعليه ۰ فان القارىء AN‏ له من بذل الجهد الاقصى کی يتخيل 
العنصرين اللذین قد يسنطيعان تاليف ( م ص ) فى البيت ( رقم ۲ ۰ 
صورة ۲ dit‏ البيت ) رفم ۰۸ صورة ١‏ ) ۰ ... 

ونسيج هذا النقم الشان موشى بسئة أنواع من العسور : 
الاستعارية ‏ التشبيهية ؛ المقلربة » « الرمزية » » الوهمية halluci-‏ 
nataire‏ , الممتدة filée‏ . ومعظم الصور استعارات (۱۵/۱۳) 
تقوم بدور كبير فى الرسالة message‏ . و۱۵/۲ من الصور نظهر فى 
حلة تشبیه . إحداهما باستخدام الشبك دك » رب ۸ ؛ صورة ۲ ) 
والثانية باستخدام الشبك ١‏ نظير» رب ۰٩‏ صورة ۲ ) . وبا أن 
هاتین الصورئين Dau‏ بعد استعارات . ef‏ تسهمان معها d'r‏ منح 
نظام الصور فى الحركة الثانية من النغم Jl‏ مظهر التناوب . ومع أن 
التشبيهين يفاجئان المتلفى J‏ داحل صورة kel image filée isst‏ 
ليسا بنافلين ؛ فالاول رب ۰۸ صورة ۳ ) يوضح الصورة السابقة 
رب ۸ ٠‏ صورة ۱ ) ٠‏ ويمنحها حرارة الحباة ؛ والثان » با أنه مقلوب 
رب ٩‏ . صورة ۳ ) ` يعزز الصورة الوهمية SE‏ ويمنحها جمال السر 
الخفى . 

والصور كلها نقوم عل العقل . باستشاه اثنتين : « الرمزية » 
والرهمية . والاولى رب ۸ صورة ۱ ) » وحرقها الوظیفی مزدوج : 


KN 


م ث ` القصائد الاصيلة 
H !‏ ب اء 
D‏ ع ص العذارى المسبيات أسواق النخاسة 5 
l‏ ~ 
ات القصاند الأصيلة الح E‏ 
f r SR 4‏ 
D‏ م ص عطر* العذارى الشم Jun‏ 
ش ت e A‏ ش هر 
Ve éi ۲ ۱۸‏ الأخاذة = وجوه العذاری = وجوه BERAREN A‏ 
۰ ۳ 
م ve‏ القسائد الاصبلة اموسیفا الأخياذة 
Sech D‏ ی gel‏ کشف عن 
م ص الهذاری اخراثر الوجره النضرة 
ش .ات we‏ 
۱ نبج القصائد* 5 ظهرر العداری 
شك g ve eee‏ 
۲ روي الزخارف اللفظية د رریز الثباب اخريرية = رونل الشيات ie‏ رل اخمال Le Wi‏ 
In‏ 1 ۾ tee‏ ۾ ب 
م انث رونل الزخارف النفطية وت نيم القصائد 
SE 0 Ir‏ 
e‏ رول الہ 5 D‏ ظهرر المذاری مزدرج Sr‏ ۳ 


سحر وعبق » ترتبط فى أن واحد » بحقل السمع وبحقل الشم , 
والتعبير الزدرج syntagme‏ الفائم على ترابط جديد بين علصريه : 
: عبقات بالسمع ٠ t‏ هو التعبير الاول الغريب insolite‏ الذى يقوم 
على نراسل الحواس . إنه . إذا ما استخدمنا كلمة Baude- play,‏ 
6 سحر إيحائى بصور السحر الموسيقى فى فصائد أ نمام . وهذا 
السحر یژثر فى النفس الحساسة تأثير المطر . وصيغة البالفة 
« عبق » ١‏ المستخدمة بالجمع « عبقات 4 ٠‏ نعرب بقوة عن مدى هذا 
التأثير . والامر كذلك فيا بخص استخدام أداة التعريف فى الإشارة 
« السمع » ؛ Si el‏ هذا السحر طابعا عموميا . 


والصررة الوهمية ( ب 4 ۰ صورة ۳) ۰ وحرنها الوظیفی : 
جرى ؛ يان مزدرج الدلالة : تألق HAN:‏ ) لنح المجرد : 
؛ الرونق » مظهر شىء حسى فى حركة ` الماء ؛ . هی صررة حسية 
حركية تغلق säll‏ الثان . Wl‏ صورة مدهشة ذات تغبيش شعرى ٠‏ 
يقوم فبها الفسل الدال عل عمل و جری » بدور كبير كالإشارة 
المفصودة « إفرئد ؛ الثياب الحريربة الموشاة » الفارسية الاصل ۰ 
النادرة الاستعمال t‏ والإشارة « ماء » تغتنی بفضل السياق ۱ فإذا 
ما كانت بصلاتها مع الفعل جرى تذکرنا بالعنی المرجعى dénotatif‏ 
السائل . فإنها بعلاقائها مع الإشارة « إفرند » » والإشارة ؛ شباب » 
تعر عن المدلول AH)‏ ]00001۵11 د رونق ؛ .ربفضل هذه العلاقة 
المزدوجة إنما يصور التعبير « من الافرند ماء » de‏ راعشا ومشعا فى 
نسيج القصائد التمامية . يوحى برؤ بة حركة Ale‏ ونورانية حية 
الجمال » لا ترحى بها الاشارة الرادفة و روثق » لر Gl‏ حلت عمل 
الإشارة و ماء » فى الخطاب الشعرى . 

والصورة الممتدة المكونة من استعارات متعددة تقرم بدور كبير فى 
مستوی مجرى الحدث . Léi‏ هى GAE Al‏ لسيرورة الحدث الخلاق 
وحدتبا فى مسيرها نحو النباية : مع البيت ( رقم ۵ ) فى الحقيقة . 
يتطور حدث الغارة ويتحدد بمزید من الدقة ؛ فالشىء المغار عليه 


( شعر أن نمام ) يظهر بظهر أسير . ولكن هذا الاسير يتحول ؛ بفن 
المفاجأة , مع البيت ( رقم ۷ ) ۰ إلى كائنات أنثوية . وقصائد آن مام 
الاصیلة ؛ الى سرفت تباع فى البادية » وموسيقاها المثملة » ونضارتها 
وجاها الشبقى المدهش » Sey‏ ها الراعش ‏ هذه المزايا كلها تصورها 
صورة مند: ؛ صورة عذارى وفعن فى الاسر . سلعا للتجارة فى 
الاسراق » حضربات یفرح مهن العطر » وحرائر يملكن وجوها ناضرة 
يسفرن eg‏ مضطرات ۰ وظهورا يرعش نیها de‏ الوشى الصارخ . 
ومن MI‏ أن تحولا aby‏ فى داخل هذه الصورة المتدة ؛ فالصورة 
المأساوية . صورة العذارى المسبيات » تتحول بالتضخيم ؛ مع الببت 
(رقم ۰۸ إلى صورة للسعادة تصويرية رائعة . وهذا التحول UJ‏ 
Gat‏ للصررة تضادا وظيفته تقوية دراما الشاعر . ها هنا إنما Aë‏ مناخ 
Oral‏ » وازن o‏ والقلق الذى يجتاحه . رفضلا عن ذلك ٠‏ إن هله 
الصورة الممتدة تظهر أبا نمام Lota! Lët‏ مفتونا بإبداعه الذاق . 


النغم الثالث 

فى مسنوى النغم الثالك . نكاد نكون الصورة غائبة . ولكن تلك 
النى تغلق النص yal‏ مسد الخلاص الذى كان d Al‏ يبحث عله ٠‏ 
من أزمته . وهذا الخلاص ‏ كما رأينا ذلك ليس سوى اللامبالاة 
التى تعرب kee‏ المقولتان اللفظیتان : ودعه Lou . gat‏ هله 
Ae pall‏ عل النحو التالى : 


شت ش ص 
اللاسالاة ۰ الباب 


ولكى لخنم الحديث عن الصورة , لابد لنا من أن نذكر أن الصور 
فى نصنا تجمل الوافع محسوسا تحت مظهر جديد » وأنها نکون حن 
لحمة العرض الشعرى ؛ ف امتداده ؛ وفى اغتنائه من نغم إلى نفم ؟ 
فصورة الغزو المصورة مند البيث ( رفم ۳ ) - كما رأينا ‏ نمشد ثم يعاد 
ell‏ فى البيث ( رفم ۷ ) مع إثراه رائع . والقصيدة بأكملها بنغلغل 
فيها من جهة أخرى هوس ؛ إنه هوس السرفة الشعرية ؛ والصور الق 


تعبر عنه تغدو تدريما AST‏ فوة وإفلاقا رعفا . و هذا النمو ابضا نجد 


علامة ندل عل AM)‏ رالخصة 1 


الستوی الاجتماعی SUI‏ 

عل الصعيد الاجتساعى ‏ الثقانی » نلاحظ أن النص بضع 
التجربة فى حدود مكانية ‏ زمائية : فلا نصل إلى ee‏ إلا مع مرت 
المنتحل ‏ المعتدى . وهی نجرى فى نطاق بدوى : البادبة مستويان 
ثقافيان بالاحری بنجایهان : مستوی بدوية Läd‏ : تمثلها أسماء 
الأعلام وصورة الغزو ؛ ومسنوى BU‏ حدبلة حية ؛ ونعنى بذلك 
تجارة الرقیق , وعل وجه خاص تجارة حسنارات AN‏ وأبو نمام 
يياجم هنا بطريقة Se‏ هذه التجارة A‏ كانت إحدى السمات البارزة 
فى عصره , ووليدة الفتح الإسلامى بطبيعة الحال . وهر بالطريقة 
نفسها يرفض رفضا فاطعا حدث السرقة الشعرية الذى كان مرتبطا 
بتجارة كانت نقام فى داخل البادية . والنغم الأخير يشل بصفة خخاصة 
شميلة نقدم حلا : فاطفلاص السهل بتحفق با خضوع أمام المعتدى ؛ 


s= vin Zem‏ سس ری 


وعليه ` jiu‏ الاعل - كما رأبنا ذلك هو عدم اخضرع ۱ انه 
النضال بصورة مستديمة ؛ فالانسان لابد له من أن يدفع كل شكل من 
أشكال الاختصاب فرض عل أمواله ٠‏ وکل جحاولة للاستعباد تبلق من 
الاعتداء عل ملكية الآخر المقدسة . وإن تكن أدبية أو فنية . وإذا 
ما نظر إلى هذا العدران من زاوية آخری di‏ هجوم بدوی عل 
fäi‏ جميلة حرة .تسب إلى حضارة Migs‏ ۰ بخصهاآب مام 
بإعجابة > وحبه . والصورة الرهمية « واحد عناصرها المكولة شی 
ثمين متوهج » عرب حتى عن انضمام الذاث الكاتبة إلى حياة مدنية 
مشتهاة . 


المستوى العاطفی 

عل الصعيد العاطفى ١‏ تقوم الملاقة مستحب euphoric‏ #ضیر 
مستحب 01909016 بوظیفنها + مع أن الرسوخ النفسى Prégnance‏ 
هو إلى جانب المكون JUI composante‏ . وهذه الطريقة الاسلوبية 
ترتبط ‏ فضلا عن ذلك بطريقة أسلوبية آخبری : الثثاوب , 
وسیرورة الحدث نظهرهما لنا بوضوح ١‏ ففى الحقيقة . نحن مضى من 
الصلف المزهو الذى بتصف به الخصم إلى غضب الشاعر الذى يلغيه 
( النغم الارل ) . وشعور الغضب هذا ؛ المشبع بالحزن الظاهر عل 
نحوادي » ينتهى إلى السعادة بقدرة الذكرى ( النغم الثان ) . وعفب 
هذه السعادة بهد الاتفعال » ونشعر مرة احری بحزن ناعم مندمج فى 
لا مبالاة ظاهرة ( النغم الثالث ) . 

رمن البدمی أن هذا العبرر Conall Jey!‏ بالتداوب والتضاد 
عظيم الدلالة ؛ فهر یفصح عن غصة عميقة وعن اضطراب حاد 
« ينمكسان » فى الطرائق الأسلوبية . 


الستوی الاستیهامی Phantasmatique‏ 
عل الصعید الاستیهاس . ای التصور التخیل الدرامى ۰ مشل 
القصيدة حر A‏ اعماق الذات ‏ واحتكاك أنا الشاعر الد اخعلية dek‏ 
rl‏ ؛ فهی تیدا وتننهى kal‏ بمناجاة أى بظاهرة ندل عل تركيز 
Ab‏ عل الذات آبرز أبضا برافعة أخرى ؛ فجسم النص OS‏ 
الحفيقة من حطاب الشاعر ؛ وإذا ما حدث الخصم ( النغم الأول ٠‏ 
ا حركة ١ (LV‏ فإنه يتحدث عبر صوت الشاعر . الشاعر بالاحری 
كائن يسيطر عليه وعيه لذائه ۰ وهر وعى فى جو السحر . فقصائده 
تجسد تمجيدا للذات كبته حدث السرفة , وقثل العنصر الأئشوى ell‏ 
كابد ۱ سادية » العدوان الرجرل . 
والذم الساخخر لبس سوى هجوم مضاد لإذلال العتدی ؛ وعل هذا 
النحر بكرن الشىء المرغوب فيه هدف صراع بون المعتدى والعندی 
عليه . والشاعر من حيث الظاهر يستسلم لعدوان البدوی ( النغم 
الثالث ) ۱ ولكنه بريد فى الراقع متابعة اللضال + إنه إنسان لا يرى 
و الراحة الكبرى » إلا مع التعب : 
بصرت بالراحة الكبرى فلم رها 
تثال إلا على جسر مسن NW‏ 


واعتزازه بذاته لا يبمكن أن ينحنى أمام عبودبة نحرمه منعئه من حيث 
هو مبدع , ورغبته فى الصراع , المقنعة من جهة أخرى بالسخرية ؛ 


۷ 


نهد عكام 


ليسا سوى مظهر من مظاهر الثار . وهذه الرغبة واضحة كل الوضوح 
للقارىء ؛ فالعدوان . فى رأی الذات الكاتبة » ليس سوى انتهاك 
خرمة شىء مرغوب فبه حرم ؛ شىء مقدس لن يُستعاد . وهذا 
العدوان ‏ زيادة على ذلك هجوم على عذرية يعسود التعبير Les‏ 
بإلحاح فريد فى الرسالة التمامية ؛ على مادة متعة الإبداع ؛ الشعر 
الذى اندمج فى الموضوع الجنسى المفضل , العذراء ؛ وبالاحری عل 
موضوع المتعة الحنسية , الذى یترحد فى موطن آخر مع ١‏ فرج ؛ 3 


رالشمر نسرج ۰ ليست we‏ 
طول اللبالى إلا pas)‏ 


وفضلا عن ذلك ۰ يوجد ههنا علاقة خفية بين الذكر والأئش فى 
القصيدة التى ترنبط فيها الانوئة والرجولة ارتباطا رلبقا ؛ فالمخلوقات 
الخاصة بالشاعر ( قصائده ) نتوحد مع المرأة المدنية الحرة , وناخذ 
شكل ble‏ الادی . أفنستطيع القرل . انطلاقاً من هذا ٠‏ إن الشاعر 
نفسه يتحول إلى عنصر أنثوى أمام العدوان ؟ أوليس فى هذا علامة ننم 
عن الهذبان ؟ فى الحفيقة . إن الذات الکانبة . بعد أن هو جم 
موضرع رغبتها . أحست باضطراب الحراس ۰ وانعکس هذیانها فى 
مستوی الككتابة ونبلور فى بضع صور : فمع الرغبة التى La‏ 
الذکری » تبحث الصورة « الرمزية ؛ والصورة د الرهمية : ۰ كا لر 
كان ذلك عن قصد ٠‏ عن الضياع فى عدم الدقة , وتظهران الشاعر 
على شاكلة نافد يدخل فى إبداعه الخاص ۰ ويستقى منه نشوة فربدة . 


تأليف الكلام : Syntaxe‏ 


النغم الأول 

فى مستوى تأليف الكلام يبدو الإيفاع التلارى مطبوعا بطرائق 
أسلوبية procédés‏ تقوم عل توحد Geruniformite‏ ونکراری 
anaphorique allen‏ ؛ فالبيت ١‏ فى المسركة الأول من النفم 
الأول ٠‏ مقطع إلى وحدات Seil‏ متعددة . كل ما يؤلف مقولة 
لفظية 600006 اسمية ٠‏ نشتمل عل عنصر أساسى القيمة ومبتدا . 


لعب الضمائر Jeu des pronoms‏ 
ومع ذلك هذه الحركة الأولى لا تنطوى على إشارات واضحة فابلة 
لتبيان الذات المتحدثة sujet parlant‏ والمتحدث interlocu- wll‏ 
taire‏ ؛ بل Je‏ إشارة ضمنية إلى موفف يذكر بنشيد مدحى للذات ؛ 
زهويتسم به التحدث . والمهم الذى لابد من الإشارة إليه بتمثل فى أن 
عدم التحديد هذا ل ٠‏ الانا ebe AE:‏ غامضاً لن بوضح . نوعا 
ou‏ إلا مع الحركة الثانية . رعل وجه الدقة Hl‏ نتكشف . بفضل 
استخدام ضمير التملك ( المتكلم الفرد ) لى المزاوجة « شعرى ؛ ی 
البيت الرابع Als,‏ هذا العرض البهم الجذاب فى d‏ معا . وههنا 
إنما نعى أن الراد بالكلام كان حوارا فى الناجاة . ولى الحقيقة هناك 
نسفان أسلوبيان . A‏ مستوى لعب الضمائر » یقومان بوظیفتهما ی 
هذا النغم الأول ؛ أولاً Mäe,‏ ابلاغ بين ١‏ أنا + وه أنت » ٠‏ ومن ثم 
علاقة تقوم على التضاد . فمن وجهة النظر الأولى . إن المخاطب in-‏ 
terlocuteur‏ : وهو الذات المتحدثة parlant‏ ا0 [ناكخسم متخيّل , 


aA 


والذات الكاتبة sujet écrivant‏ بصوتبا GUL]‏ بالكلام الذى قد 
ينطق به هذا الخصم للتعبير عن صلفه . وزهوه ؛ فينجم عن ذلك 
النغم الحوارى فى المناجاة ( ب ١‏ -؟ ) . والإثارة التى تنجم عن ذلك 
صورت . من جهة أخرى » بطريقة تفخيمية فى شکل تکرارات 
صوتية . واستفهامات تعجبية لاهثة , تقوم جوهریا على تعداد أسهاء 
الاعلام الشهررین لذلك المهد فى الثقافة العربية . للهزه من الخصم 
من ثم بذريعة وافعية . ومن وجهة النظر الثانية فى الحركة الثانية حيث 
تتوطد Hie‏ تضاد منطقية بين د أناه الحاضر فى الرسالة فى شکل 
ضمير تملکی ود أنت » الغائب . فالشاعر ينحدث فى اخقيفة فى شكل 
جواب عن الاستفهام المزهر الذى طرحه الخصم من قبل بلسان 
الشاعر . ههنا مناجاة داخلية نقف سوقف المارضة من الإثارة 
الانفعالية . الق انعشها ARA‏ الحركة الاولى . ومع هذه المناجاة 
يتوطد تفکبر هادىء ER‏ بفرد إلى اتساق regularité‏ النغم الرنینی . 

ولكن التضاد يعبر عن ذانه قبل كل شىء contraste AL A‏ بين 
ما يمكن أن Aë‏ فى بال المخصم عن نفسه o‏ وما خطر فى بال آن Aë‏ 
عنه . والتفوق الذى بدعیه الاول ليس فى عين الشان سرى Dk‏ 
للسرقة لا تستاهل المديح , شا بنجم عله سخرية يعززها الهزل 
gall humour‏ يستقى فدرته من مبالغة نقوم عل طرائق أسلوبية , 


تركيب الحملة : 

ثمة ازدواج تالیفی Parallélisme syntaxique‏ ,« أقيم عل هذه 
الاستفهامات التعجبية Al‏ آشبر إليها من قبل Al,‏ بتکرر بعض 
عناصرها . استخدم كي یفرم بوظیفته . انه یتراسل مع الرحدات 
الابقاعية التلاوية الى استتبطت من قبل deadly.‏ القصوى نمس ۰ 
فى هذا الاتجاه . المقولئين الأولبين من البيث ( رفم ۲ ) . حيث 
الرحدة الکمية . والوحدة الإيقاعية التلارية , والازدواج التألیفی ‏ 
نتلاقی . وقد استخدمت عل وجه الدفة سبع عبارات استفهامية 
تعجبية . فنجم عن ذلك ei‏ حازم وثابت وعنيف والفعالى » يعبر لل 
أن واحد عن زهو الخصم . وغصة الشاعر المبهوت . وهذا التذوق 
للتمجب يدل عل القيمة العاطفية القصوی Paroxistique‏ للغة , 
ويظهر هذا النذوق أيضا فى شكل عبارات لفظية متجاورة ٠‏ ینمنم 
ترابطها بقيمة شعرية ؛ فهر بخرق روابط التفکر النطقية ؛ ويعزز 
الطابع الله زمنى فى الخطاب . ويملحه نوعا من الدينامية , وتکرار 
المفردة ۱6806 الاستفهامية نفسها « من » فى مطلم الاقوال اللفظية 
ليس سوى تکدیس يسهم لى الإبقاع . وهذا التكرار المطلعى anaph-‏ 
ore‏ الذى نلتقی به فى هذه الحركة الأرلى من النص فقط 3 يفوم 
بوظیفته وكأنه دعامة تعزز التأثير التعبيرى والترازن الذى أوضح من 
قبل . وعليه فهذا النقطيع بنراسل مع رغبة دقيقة عند الشاعر : النطن 
بالجموعات التكرارية الطلع وفق إيقاعات متشاببة . وهی عل وجه 
الدقة ` 


من بنو ٩ ( ple‏ مقاطع صوتية ) 
من ابن الحباب ( 3 مقاطع صوتية ) 
من بنو تغلب ( ٩‏ مفاطع صونية ) 
من طفیل ( 4 مقاطع صونية ) 


من ze‏ ( 4 مقاطع صرنية ) 


ومع هذه الطريقة الأسلوبية القائمة عل إلحاح آساسه تكرار المطلع 
تتراسل طريقة أسلوبية أخرى تقوم على الصوامت ۱ فالصسزیت 
Phonème‏ الخيشومى [ 8( AEN,‏ استخداما فى النص ؛ يصل 
إلى ذرونه القصوی فى البیت ( رقم ۱ ) فقط . zu‏ على هذا النحو 
Lei‏ بخص الصویت الشفوی [ 0 ] الذی ینبعه فى نوائره . والصوبت 
السائل [ 1 ] بصل إلى ذرونه Al‏ تکاد تکون قصوى فى هذا الييث ٠‏ 
رلکن هذه الذروة تمس ایضا أبيانا اخری . والتواتر الافصی Fréque‏ 


( ص ` الصويت ‏ ب البیت الشعری . ) 


۳ FERE 


رلکن التفطيع پفرض بتناوب الصوائت المتجانسة وتنوعها نوعاً من 
الحيوية . 

عل أى حال e‏ هذ هذه السماث . الناجمة عن العلاقة بين تاليف 
الكلام والتصویت . تنتهى إلى خلق الإحساس بمطلع مرسیفی + 
مشبوب العاطفة : شديد Berg‏ بصور شعورا غناليا . 

ومع الحركة الثانية من النغم الأول ۰ ینبم البناء التأليفى سبيلا 
جديدا ؛ فنحن نشعر بان الفعالية الإبداعية غدت غير مركزة عل 
الظهر الصوق لمجرى الحدث . والتبدل التأليفى . الذى يقوم عل 
النضاد مع البناء التأليفى فى الحركة الأرلى » بلفت انتباهنا . رهذا 
التضاد مخصص chy}‏ تأثر ow‏ اللحمة التصويرية . وهناك وجوه 
متعددة تحدد هوية هذا النسن الاسلون الضدى ؛ فالتأكيد فى هذه 
iS Ai‏ يتعارض مع الاستفهام فى الحركة الارل ۰ ويؤدى إلى معادلة 
غير متوقعة . وعل النقيض من الحركة JIN‏ المكونة من سبعة أقرال 
لفظية اسمية . تتدخل هنا جملة كبرى مطولة للتعبير عن نوع من 
الاعتدال الانفعالى + عن جر هادىء نسببا a‏ بنجاوب مح AU‏ 
القصودة . لإبراز السخرية . هی جملة کبری أصاببا التضمين فى 
القافية : تشما ل البيث ( رقم ۳ ) والشطر الأول من البيت ( رفم 4 )» 
Lely‏ عبارة لفظية تمائق الشطر اثان وترتبط به فى الحال Slay.‏ 
وقف تضمبنی فى قافية البيت ( رقم ۳ ) ٠‏ , أفل d‏ من العتاد . بوئق 
العرى بين البيت ( رقم ۳ ) والشطر الأرل من البيث ( رقم ٠ ) ٩‏ 
الذى cht‏ أن تضاف مقاطعه الصوتية على الصعيد الإيقاعى إلى 
البيت السابق . وهذا التضمين يبرز مفردة مهمة ؛ el‏ المفردة 
الرحيدة » المقطع ١‏ من ؛ الموصصولية . التى نتعارض مع مُن » 
الاستفهامية فى الحركة all‏ . وه مُن الموصولية هذه ليست سرى 
العندی الذى استخدم الاستفهام من قبل عبر صوت الشاعر . وهذه 
الجملة الطولة تتعارض أيضا ببنیتها مع بنية كل من المقولات السابقة ۱ 


نحو A‏ تكاملى للنص الشمری 


, ) للصويت [ ۳ ] يبدو فى البيث ( رقم ؟‎ ence maximum 
بإيهاز . هذه الصویتات الأربعة هى الأكثر توائرأ فى النص ۱ وهی‎ 
الذى بقع فى‎ centre de gravité تفوم بدور راجح فى مركز التجمع‎ 
والذى ينح هذه الحركة كثافة صونية‎ ٠ هذه الحركة الأولى من النص‎ 


intensité phonique‏ تعرز الكثافة الأخرى 6 الق وضعث مرضم 
التحرى قبل قليل , والجدول الثالى هثل حن التمثيل هذه الظاهرة . 


فترتبب العناصر الأساسية : السند إلبه ( (LA‏ والمسند 
( الخبر ) » مقلوب فيها فيها . وهی عل هذا النحر تكوّن انحرانا ‏ 
بالفياس إلى سلسلة الاقوال اللفظية فى الحركة JIN‏ ۰ وإلى اللغة 
الجارية فى آن واحد . وخلافاً للجزه GW‏ من هده ابعملة الکبری 
رش ۰۱ ب 4 ) ٠‏ يبدو الجزه الأول الذی يشمل البیت ( رقم ) 
شديد التقطيع ۰ ٠‏ إذ يشتمل عل أربعة نعوت نتراصف متجاورة لإنتاج 
Ali slaf‏ 0 سریع مفعم بالحبوية . فالعنف الدائم الذی يسم 
الغارة قد a ek‏ وال هذه . بطريقة ايضاعية وموسبفبة . ولكن 
الحدة لا تلبث أن De‏ مع ll‏ ( رقم 4 ) ٠‏ الذى Aen‏ بطابع 
توازل .ور تام يستفى من هذا الطابع ( الجملة امتقاطعة ) تأثيرات 
بالغة بدرکها الحس » وذلك بوضمها مرضع التعارض ممع النغمية 
البطبلة الستفرة ال يتميز بها الجموع » ومع لغمية ell‏ رقم 
١).(رقم‏ ) ۰ على رجه الخصرص A;‏ عن ذلك لن 
هنا أمام جملة ينتج ترتیب الكلمات فيها Wd‏ غير معناد یر توقيعياً : 
ف الضيغم » مسند ( خبر ) فى جملة كبرى ننتهی بسند إليه ( مبندا) 
١‏ من » » یتسم بالفموض . وعلبه . فان تقطيع الجملة » بعد عنصر 
أساسى أبرز بالقلب e‏ بجمل Al Aal‏ فى هذه الجملة bie‏ ۰ 
ويترك المتلفى معلقاً حينا من الزمن . وعل هذا النحو تأخذ هل الجملة 
قيمة شعرية . 

ومن جهة أخرى » هذه الحركة الاسمية ‏ الى تخترفها عبارة فعلبة 
واحدة . تستعيد طابعها الاسمى فى Sall‏ . وهذا الإغلاق الذي 
تنجزه عبارة « وهو للخین رائع فى كتان » نح العرض فى هذ النغم 
الأول المظهر الدائرى الذى شوهد من قبل . 

وفى مسترى الصوامت consonnes‏ ۰ لا شیء جدير بالتسجيل 
سوى تكرار الصويت [ 8 ] الذى يبرز فى هذه السركة الشانية ٩(‏ 
سرات ) بعض البروز بالقیاس إلى Sat‏ الأول ٩(‏ مرات ) . 


DI 


نهد مکام 


والانحراف الذی alte‏ هذا الاستخدام تسوغه الطبيعة السائلة هذا 
الصویت . النى تلائم السرعة النسبية فى الببت ( رقم ۳) . ومع 
الجرس السريم الذى تنميز به الوحدات الإيقاعية المتراصفة نجاوريا فى 
الحركة الثانية نتراسل حدّة بعرب عبا الصائت [1] ؛ الصائت الذی 
يتكرر ( ۱۵ مرة ) فى هذه الحركة NÉI‏ . فى حين لا يتجاوز توائره 
١١ (‏ مرة ) فى الحركة الأولى . 


النغم الثان : مستوى الفردات 

والتخلص إلى النغم الثان هو bil‏ كثيرا فى حدرثه عن طریق 
المشابية منه عن طریل ترابط الفردات والصور ترابطا معنويا ؛ فلمة 
التجانس الصامتی allitération‏ بين « غدت > و دغارة؛ ۰ ولكن 
ثمة تجانس يقوم عل المزئيات العتوية sees‏ و شمر vt‏ 
« كتاب ۲ « معان » . و آداب ۱ gat Ve?‏ و لغة ۱ الى 
أبرزت الاربعة الاری منبا ٠‏ فهى بتوزيع متناوب تغلق إماالشطر الأول 
وإما البت . ومن جهة أخرى ٠‏ إن هذا التجنيس العنوی calem-‏ 
dour‏ ينعش العرض ؛ فالفردات : « عذاری » و « کواهب ) ٠‏ 
« ماء Aaf‏ روق » ١‏ الشباب 8 ٠‏ مترابطة معنویا . وثمة ترابط آخر 
للمفردات Spy‏ الجر الأساوی تدرجا : ۱ خارة 4 ۰ tls‏ ‘ 
د سبایا » . والتاثر الذی den‏ هذا الجر « ينعكس ؛ أيضا عبر لعب 
الضمائر . 


لعب الضمائر 

عل هذا الستری . Aw‏ الذاث الكاتبة sujet écrivant‏ كأنها 
ملاحظ ؛ فهى نصف عن بعد ء و هی ؛ ء ٠‏ الغارة ؛ فى البيث ( رقم 
٠‏ ) . واداة التعريف ( ال ) فى المعان » تدخل تجربتها A‏ 
لخاصة فى إطار عام . وتعرب ‏ من ثم عن تأثير انفعالى . ومن 
حالة النجوی هذه . حيث يخاطب الشاعر di‏ . أو بالاحری حيث 
H‏ النى تكتب تغدوه أنث » ينقلنا هذا الشاعر مع البيث ( رقم ١‏ ) 
إلى مناخ الحرار » حيث العلاقة بين ال د أنا » القى تکتب والمجسدة فى 
ضمبر التملك [1] فى « منطفى » و د أنث » المتلقى القارىء المشار 
ليه ب [ ۱۵ ] فى «ثری » » AN‏ علاقة نضاد منطفى . ومع البيث 
( رقم V‏ ثمة علاقة نضاد بين « آنا » النى تکتب و « أنتن : « عذارى 
الكلام » ؛ والخاطب ههنا الممشل ب [1] فى ٠‏ بعدى ؛ يشوجه 


“ باحدیث إلى جمع غير حى . يرمز الى قصائده الاصيلة . وبطبيعة 


حال , إن أداة التعريف ( ال ) فى « الكلام » تأخذ القيمة الانفعالية 
نفسها النى ke el‏ أداة التعريف السابقة فى « المعانى » » بل تاخذ قيمة 
Ale‏ لانبا تمنح الرسالة نوعا من اللبس . ومع البيت ( رقم ٩‏ ) يحدث 
حول جدید . فى ميدان المناجاة الداخلية , إن الضمیر ( أنتن ) 
الضمنى فى النداء ويا عذارى الكلام » ينحول فجأة إلى ( هسن ) فى 
١‏ متونین » دالا عل الشىء نفسه . وهذا التغيير يمنح تاليف الكلام 
استخداما غريبا لا بتوافق مع ما سبق . ولكنه بمتفظ مع ذلك 
بدلالة ؛ إنه مسافة اتحذت فجأة . كما لو el‏ انغذت إزاء كائن 
مقدس . ار إزاء حال مدهش يثمل الحباة الداخلية للكائن بأكمله . 
رمهیا يكن من مر فان هذا التغيير لمستوى الكلام ؛ التغيبر الذى أفيم 
على فن المفاجأة . وه تبلور Ar‏ اللجوی . والذى يعدنا لتلقى اللغم 
el‏ پتراسل . ككل تناوب لشكلين من الضمائر » مع حركة فى 


النفس ويتضمن تلوينا انفعاليا . 


تركيب الجملة 

غير أن تأملا سوداویا وهادئا نسبيا بشمل حدث الغارة » يتعارض 
مع الحركة الحية فى النغم الأول . وهذا التعارض بنعکس فى مسئوى 
السلسلة الجملية فى الم الاول ٠‏ بعلاقة ضدية : فى الحقيقة ٠‏ عل 
النقيض من العبارات الاسمية » Al‏ تخترقها عبارة Mel‏ فعلبة e‏ 
والنى تعمل فى السلسلة الأولى . كل الجمل فى النغم الثان » باستثناء 
واحدة » وهی الأولى الق أضمر فيها السند إليه Sai,‏ . والشكل فى 
هذه الجمل عل درجات متفارقة من الطول ؛ رمجراها ينتهى أحيانا إلى 
جملة كبرى واسعة . تعانق البيث بأكمله ( رقم ٩‏ ) و( رقم )٩‏ . 
وهذه امحمل ثترافق مع ما يثير العواطف فى التفكير التمامی . الذی 
يمس فى هله السلسلة مشكلة أساسية ؛ مشكلة الحرية , وإنه لمن 
النادر أن يتراسل الشطر وحده مع الوحدة التأليفية . ومع ذلك فهذه 
إنما هی الحالة فى الشطر الثان من البيت )8( ؛ الذى يتراسل . Ve‏ 
الخصوص مع الشطر الثان من البيث ( رقم 4 ) ٠‏ الذى يغلق النقم 
الارل . وهذا الطابع يمعل الإبقاع . دون شك » أقل حيوية . 


والبيث ( رقم ٩‏ ) يقدم إلينا Aer‏ تأليفية افتراضية . یدخلها فى 
السياق الاداة « لو » ۰ رتشوجه فيهاالذات MEI‏ بالحديث إلى 
التلقی + مرة واحدة دون سواها ۰ d‏ النص . وهده الجملة المتممة 
الشرطية نمثل شذوذا من وجهة نظر النحر العیاری . والمفصود بهذا 
الشذوذ استخدام قديم للمضار ع غير النجز بعد ( لو ) . وعلیه AR,‏ 
استخدام (شری ).ليس مسری اختبار لشكل أصيل : فلیسل 
الاستعمال ۰ Sach‏ الرغبة فى الستقبل . والماضى ( لاصبحت ) ٠‏ 
الذی تبتدیء به الجملة الرئیسیه . MI, e‏ هذه , نظامه کی 
يشير إلى وائعة سوف تنجز فى الستقبل بالتأكيد . والاداة ( ل ) Al‏ 
تسبل هذا الماضى ( ١‏ أصبح ؛  )‏ تعزز هذا اللون . ولكن ماذا يمكن 
أن نقول عن المتلقى الذى يتوجه dl‏ الشاعر با لطاب ؟ الفرضية 
نفترض أنه لا يرى هذه الفصائد Al‏ استعبدها المعتدى ؛ وعلیه فليس 
ثمة تواصل بيده وبين الشاعر . وم ؟ أبعود ذلك إلى جهله الذى يعذب 
الشاعر المنشوق إلى بلوغ قلب التلقی ؟ تأثر الذات الکانبة sie‏ 
المناسبة يعبر عن نفسه صوتيا بالسرعة التلاوية ‏ كما راینا - هذا 
البیت . 

والبیت ( رقم ۷ ) يبندىء بالنداه . حيث يتوجه الشاعر بالخطاب 
إلى قصائده الاصبلة : « با عذاری الکلام » . رالتمجب الذی برافق 
هذا النداء واقعة إيقاعية ٠‏ تضطرنا إلى إبراز وقف قصير ۰ وتعبر عن 
تاثر حى أليم . وق Déi‏ . يمثل هذا النداء هنا صعود الخصة الى 
نمت شيئا فشيثأ . ويعبر عن حركة فكربة عنيفة مركزها موضوع 
العبودية الذى استمید من البیت السابق . وصورة اخضطاب هذه 
الرحيدة فى القصيدة نتناضم مع الوحدانية الصوئية unicite phoni-‏ 
gil que‏ يتمتع le‏ هذا البيت . وهى تقدم , بطبيعتها المرصوفة ٠‏ 
صعوداً نحو تعبير AST‏ غرابة . وأكثر Miel‏ . وأكثر كثافة . بصفها 
ويزداد فيه التوتر الشهری ` و عبقات بالسمع ۰ 5 


هذا التعبیر الذی بشفل مطلم البيث ( رقم ۸ ) ويبرزه موفعه e‏ 
يمنح أداة التمریف ( ال ) فى الإشارة « السمم » قيمة جالية , نهذه 


ag dai‏ موقع القصائد الوصوفة حارج أية حدود شخصية خاصة 
بالذات الكاتبة : ولكن الفحص wll‏ بين لنا أن هذه الأداة تتضمن 
العملك . وهذا ما يبين لنا أن التعة الإبداعية الجنسية('١)‏ نتحقق 
بالذكرى . وهذا ليس سوى احتجاج عل القاریء الذى لا بعس سی 
القصائد التمامية » السمة التى تسلط الضره عليها الجملة الافتراضية 
فى البيث ( رقم ٩‏ ) . وهذه الصياغة الملتبسة الى تعتمد عل استخدام 
Hat‏ » وتعبر عن الرغبة الشبقية فى الذات Ball‏ حقق . بذلك 
نفسه » Lait‏ شعرباً dag‏ اللبس التألیفی والحق أن الإشارة 
و هبقات » نعود فى مستوى النحو المعيارى e‏ إلى « سبايا » » ولکنبا 
تصف فى الوافع القصائد النى تذكر با صورة « عذارى الكلام ٤‏ . 
وعلیه . فان نوها من اللبس يبدو فى مستوى البنية التأليفية ٠‏ ولكنه 
يعبر عن توحد الشىء « القصائد » وصورته د Men‏ توحدا كاملا . 
ريضاف إلى هذا الانحراف التاليفى امثير انحراف آخر Aan‏ بالشكل 
الفعل د تبدی » ۱ فهو مستخدم دون ضمير ظاهر . مع أنه لابد له ‘ 
حسب النحو alll‏ من أن بكرن مرافضا بهذا الضسير فى شکل 
(تبدين). ومع هذا الشدوذ anomalie syntaxique AL‏ 
بنجاوب sl An‏ من جنس إيقاعى وتصويرى ۰ 


هذا الشدوذ يصيب البنية النحوية فى البيت ( رقم )٩‏ أيضا ؛ 
فضمير التملك « هن » فى المزاوجة اللفظية « منوئين » بحبل ظاهريا 
عل المع الحى : وعذارى » . ولکن السلسلة العنوية تقتضى أن 
ké‏ ال ممع غير الحى ١‏ قصائد » الذى نرمز إليه صورة العذاری , 
وعليه » فان صمير التملك ينبغى أن یکون « ها » لا ؛ هن » DK‏ 
فى هذه الحالة » نقتل الشمر ونلغى GAY‏ اللفسية للانحراف 
التأليفى : d ab‏ ۽ باستخدامه هذا الانحراف uf ٠‏ پلف الضوه 
عل رؤيئه الخاصة Al‏ تلمح عنصرين هزیزین عل العرب فى 
انصهار : المرأة والشعر ؟ ولنذكر أن شکل الانحراف هذين استخدما 
فى بظة من جری الحعدث رب ۸ ) و( ب 4 ) dé,‏ الشاعر فيها 
عملا منخیلا دحل فى العالم اللا واقعى » الوهمی . 


adel الثالث : ترکیب‎ il 
النغم الاخير بالف من ثنائية متكاملة تتراسل مع تخیر نفع‎ 
e ینخفض » والتأكيد يتأكد . إنه حالمة هادلة نسبيا‎ ect: أسلوى‎ 
تتمارض مع مطلع القصيدة المؤثر . نحن هنا أمام غنائية تلتحم‎ 

. Jh 
تعود إلى موضوع الذم الصوّر منذ النغم الأول رب‎ A وهذه‎ 
dn, سخرية . ولکنبا تبرز سبب هذا الذم‎ Ba فى‎ )4 ۳ 
الذى‎ ja: بتذكيرها بموضوع التملك الجائر الذى تقصد إليه الغارة‎ 
وبعود تذگر العدوان‎ ٠ تعود ذکری الواقع‎ Uj هذا النحر‎ Joy . » ثاله‎ 

عل ملكية الشاعر ؛ وهو عدوان So‏ فجأة Sub‏ حالته الدرامية . 
ولكن ههنا تستمتع اللات الكائبة باحتقار مر حفى فى الكتابة ` 
تخص به المعتدى ۱ احتفار Le‏ بعدوان الحصم , 
والقصود هنا » عل النقيض من النغم الشان الجدى : نفم 
سار » يعود فيه الشاعر إلى نقطة البدء . وعل هذا النحو o‏ نحن هنا 
مرة أخرى أمام عرض دائرى » يقوم جوهريا هل الحوار الندمج ل 
المناجاة الداخلية . أى عل طريقة أسلوبية بسرسها لعب الضمائر . 


VW WT سس‎ ae سر‎ 


ال و هوء فى هله الحركة عبر عنه بلغة ظاهرة لا مستترة : محمد بن 
يزيد رب ٠١‏ ) . وهله الإشارة ما هى éi‏ ترضح ال د هوا ؛ 
الذى ظهر من قبل رب 4 ) ۰ ومن ثم ال N ۰ CUT)‏ لم نحدد فى 
الحركة الأول رب ١‏ - ۲ ) . والتضاد المعنوى ههنا إبجائى ؛ vi‏ 
الحقيقة . إن العلاقة بين ال « آنا » وال « أنت » ليست سوى العلاقة 
بين الذات الكائبة وتحاطبها . والشاعر › alley‏ بالعبارة : « دهه ۱ 
رب ۱۱) ۰ بتوجه بالخطاب إلى ذائه dë,‏ کانت ال آنا » شخصا 
آخر » فينجم عن ذلك الحرار فى المناجاة . وبتعبير آخر drann e‏ 
وحيد impératif‏ . ميل فيه الإشارة ‏ أنت » على الرجع référent‏ 
نفسه الذی تحيل عليه الاشارة a, r Hr‏ تقوم بالككتابة . وعليه e‏ 
فان المرجع متحد الموية » ولكنه مزدوج من وجهة النظر الشكلية e‏ 
siaj‏ الثثائية أمارة Jus‏ عل ثنائية dichotomie‏ آهمق فى الإنسان . 
وهذا الامر الوحيد فى النص يعرب عن نوع من السخط عل الموقف 
الذى AI‏ من قبل إزاء الخصم وأوضح فى البيت ( رقم Va, ) ٠١‏ 
السخط يفضى إلى احتقار للخصم تفضحه العبارة الاخیرة فى النص . 
عل أن هذا الأمر الوحيد بحل تاكيد الفكرة المعبر عنما فى ابیت ( رقم 
٠‏ ) إلى جزم حازم بل عنيف . ومع ذلك H,‏ هذا الم حفف 
بحركة واسعة للجملة . الق أفضت إلى عبارة موجزة ذات دلالة : 
و فداك أهون باب ٠‏ . 


وق SA)‏ » إن هذه العبارة ليست سوى نفحة e‏ متحنا 
شموراً Ze,‏ وبالنتيجة القصودة . وهله المقولة الثنائية الاسمية 
تطبع العرض بطابع دائرى . el‏ كير بالبناء A2‏ المهيمن فى 
الحركة الاو . ريدهم هذا الطاب القافية [DADE]‏ ؛ وهی قافية 
غنية vil,‏ صدى للقافية الداخلية المتوسطة [ 5اةطناط ] رب ١‏ ) 
والعبائية [ آطقطهة ]( (Nap‏ . 


ول مستوی مجرى الحسدث » إن الجمل الاسمية هی ASW‏ 
Sach‏ ` 4 من الجمل اسمية e‏ ما ينجم هنه IUI‏ الساكنة 
6 بعض السكون فى النص ؛ الحالة التى خفف ثقلها بطرائق 
أسلوبية أخرى : ففى شكل الجمل » نشاهد رابت constantes‏ 
لافتة للنظر : ۲۹/۷ منبا استفهامية Segel‏ » وقد أدخل ابر ام أيضا 
إشارة تعنجب بعد النداء : « پاصذاری الكلام ؛ ٠‏ ولمة طريقة 
أسلوبية pi ol‏ النص الطابع الدینامی dynamique‏ » رنرید 
بذلك الحوار فى المناجاة الا اخلية . وهله الطريفة تتوقف . بطبيعة 
الحال » عل لعب الضمائر . النى نسمح لنا مساراتها بان نلاحظ أن 
ری الحدث بهذا الحصرص ۰ مطبوعباتاوب ۰ ويظهر بظهر تركيز 
عل الذات ؛ فالذات الكاتبة VW‏ هی Al‏ تتحدث . ولمة ظاهرة 
آخری مهمة لابد من الإشارة إلبها » تتمثل فى أن قلة من العبارات 
تنشز عن القاعدة . واختيار هله الاشكال يُسرْعْ ‏ کا رابدا - JS‏ 
التسويغ فى المستوى المعنوى . 


اخاقة 
Mech‏ الذی انتهینا من عرضه يبين Kl‏ برضوح أن نقطیع النص 
ركذلك آقسامه المتشابكة تسهم فى توفير وحد: للفصيدة تجوبها سمات 
A a‏ . تتعلق بعوامل متعددة ` 
)3 


نهد عكام 


فن المفاجأة 

فن المفاجأة الذى يسخر لفائدته كثيرا من الطرائق الاسلوبية من 
تأليفية أو معنوية : لعب الضمائر أو أداة التعريف . الترتیب Al‏ 
المقلوب ۰ الصورة الممتدة . فنحن ‏ بادىء ذى بده . يدهشنا اللبس 
الكثيف الناجم عن الاستخدام التکرر للاستفهام الذى ل بسر إلى 
و أنا ٠‏ المتحدّث فيه ولكنه بتضح رويدا رويدا كلما تقدم الحدث 
الخلاق . دون أن يصل إلى مرتبة الجلاء التام إلا مع النفحة الأخيرة 
من النص . هثالك . حيث ذكر اسم المعتدى صراحة ‏ ومن ثم 
هنالك . حيث تشوق القارىه » الذى أمسك معلقا . بهد الرضاه 
sll‏ . غير أنه لابد LI‏ من أن نلاحظ أن هذه الفاجاة ليست 
باافاجأة الوحيدة ؛ ففى تضاعيف هذا العرض تنوعات ضميرية 
تفضى d:‏ الحقيقة ٠‏ إلى نغيرات d‏ المسشريات تخلق مفاجات 
جديدة . 

تقطيع Aal‏ . بعد مسند هو ١‏ الضيغم » أبرز AML‏ يؤخر 
التوالى المنطفى للجملة ٠‏ وسدع القارىء معلقا حتى ظهرر السند 
EI‏ 


وأداة التعريف ( ال ) تاخذ قيمة حالية » لاما تمنح الرسالة نوعا 
من اللبس » ينجل نوعا ما فبما بلى . 

وحدث الغارة بتطور عبر صورة مند:(۱۳ ؛ فالشىء المجناح ( شعر 
أبى ثمام ) يظهر بمظهر zl‏ ولكن هذا الاسير يتحول ۰ بفن 
الفاجاة . إلى عذراء یتصرف با » وذلك ببيعها فى سوق بدوی . 


الوحدة المعنوية وتنو ع تأثيرات اللغة التدرج 

الموضوع المركزى ۰ ونعنى به السرقة الشعرية » يكوّن ‏ كما 
رأينا ‏ وحدة نظائرية 15010016 تزدوج مع وحدة الغارة البدوية ۰ يبين 
H‏ الحدول التركيبى طبیعنها العلائقية . أى نوعا من الوحدة العنوية 
تطبع جری الحدث بطابعها . غير أن هذه الوحدة نتمیز بننوع ندري 
تأثيرات اللغة Al‏ تبدو کانپا تعريض عن لقص : فإذا ما فرضت 
صرامة شكلية فضلت عل سواها فى النغم الأول ؛ فالمكان الأول فى 
النغمين الآخرين محجوز للإنجازات العنويية ` الصورة الشعرية 
اللرعة كل التنوع فى مستوی BUY‏ والبنى فى النغم الثان ؛ والتأمل 
الموضوعى فى النغم الأخبر . والصورة تعض - كما أشرنا إلى ذلك 
عن النقص الذى Aan‏ بالاداء النطفى الذى نظر sl‏ على أنه مدة t‏ 
الاداء النطفی الاسرع الذى يسم dell‏ الثلاثة ررقم 18 ( رقم 
۷ ۰ (رقم ۸) det‏ . 

ومن الهم الاشارة إلى أن الشاعر بمنح الألعاب الابقاعية رالصوتية 
فى هذين النغمین الاخبرین دور مرافقة . والأولى أن بقال إنه نمويق 
مسوسیقی orchestration‏ سروری للوصول ؛ فى Mah‏ مسن 
اللحظات ٠‏ إلى تالف سیوضح مفهومه فيا بعد . ولنح الرسالة شحنة 
شعرية جذابة » ترتبط جفهوم الانحراف . ومن وجهة النظر هذه نذكر 
بان النغم الثالث Aal‏ ؛ بعد البيث ر رقم ٩‏ ) ۰ وكأنه الاكثر انساماً 
بنغمية ١  ءانغلل Ale‏ عل نحو ما بينا من قبل ` ینحکم فيها 
غلبة الصوائت الحادة على الصرائت الجليلة رب ٠ ) ٠١‏ أو تعادل 
هذين النوعين من الصويئات عددياً ب ١١‏ ) . وعلى هذا sech‏ فا 


WW 


يتمئع هذا النغم بانحراف موسیقی لافت للانتباه , بجعله بارزا ؛ لان 
النغمية الجليلة A‏ هى Al‏ تتحکم فى الغناه فى بقية النص . 

وإذا ما كان النفطيع الموضوعى برظف فى العمل صفتین هما 
التناوب والتضاد اللذان يسمان مجرى احدث برضرح ٠‏ فإن طرائق 
أسلوبية اخری نساس ۰ دون ريب فى هانين الظاهرئین . دون أن تتاثر 
الوحدة العامة بذلك ؛ فالنص يعمل ١‏ فى الحقيفة . على توظیف 
تضادات انفعالية مصبوغة بالسخرية . عبر عنبا بتنوعات شكلية , 
ولكنها ليست من العنف بحيث نحطم النغم العام الذى يبقى بكليته 
he‏ 

وصورة الغزو . المصورة منذ البيت ( رقم ۳) ۰ مشد ونکزر فى 
البيت ( رقم ۷ ) مع إثراء لافت للنظر ؛ فيسهم ‏ عل هذا الحو 
فى Geli‏ نوع من الوحدة الأساسية لسيرورة الحدث الخلاق . وق 
داخل النسيج التصویری لهذا الحدث a‏ المنطقى . فى معظم 
الاحيان . ثمة صورئان نتميزان بسحر dl‏ , ندهشاننا , 

ail‏ الخاص بالوزن ‏ كا li‏ يتميز على حور الاختیار 
بتناوب برنبط بتضاد ؛ فقافية موحدة ننتهى ب [ 01 ] نسوس النص ۰ 
ولكن قافية غنية تنتهى ب [ آ00 ] ثوثق العرى بين أنغام القصيدة 
الثلائة صونیا . وتمنح SH‏ الحدث نبرة خاصة ٠‏ تمنح غناء القافية 
الوحيدة تنوعا خلابا . 


العرض الدائرى 

مفهرم الدائرة يوفر للعرض Ai‏ صغرى micro- structures‏ 
تسهم فى تحقيق وحدته , ونتناغم مع النفسيم الوضوعی ونسوغه . 
ففى مستری الإيقاع الوزن ۰ نح استخدام السلسلة (1) ll‏ 
( رقم ١‏ ) و (رقم 4 )- كا رأينا- موازنة وزنية ۰ والنغم الأول 
س من ثم مظهر دائرة يؤكده مظهر آخر تألیفی . فالنغم الأول A,‏ 
الحفيقة . يبدأ وينتهى بمقولات لفظية اسمية » والسلسلة (1) ٠‏ عل 
غرار وظيفتها فى النغم الأول . تاق فى مطلع النغم الثان وفى نبايته . 
مائحة العرض Je,‏ هذا النحو . مظهر دائرة جديدة . ویعزز هذه 
الدائرة داثرة أخرى تتعلق بالاداء النطفى tempo physique‏ ۰ وی 
مستوى الغناء . هذا اللغم س كما بينا من قبل حصور بين البيتين 
( رقم ١‏ ) و( رقم ٩‏ ) التابعين للدرجة الرابعة . وی مستوى اللغم 
الثالث , تجیمن السلسلة ( د ) المسهمة فى إغلاق اللغم الاق ( ب 
A: )4‏ هذا النفم وتتضم d:‏ البيت الأخبر . إلى السلسلة (ج ) 
المشاهدة من قبل . فى اغلاق الحركة الأولى من النغم الأول » لكى 
توفر للإيقاع الكمى فى النغم الثالث مظهره الدائرى ‏ وتغلق النسيج 
الوزنى للنص . ویتراسل , مع هذه الواقعة . واقعة أخرى تتعلق 
بالطابع النغمى ٠‏ وبتالیف الكلام . وبالاداء النطفى gall‏ , وهذا 
النغم الاخب بقدّم نفسه من جهة أخرى عل أنه نغم ساخر يذكر sach‏ 
الأول . ليس فقط من وجهة النظر هذه . بل من وجهة النظر التأليفية 
أيضا ؛ فالمقولة الاسمية ال تغلق النص : « فذاك آهون باب » 
ليست سوى نفحة تذكر بالبناء الاسمى النشائى انهیمن فى الحركة 
الأولى من النغم الأول . رى مستوى الغناء يبتدىء انمض . فضلا عن 
ذلك ۰ وينتهى ببيتين من الدرجة الرابعة نفسها. عل نحر بعزز 
الظهر الدائرى . 


التخلص . 

فى مستوى التخلص . لا بد لنا من أن تقبل أنه ليس ثمة ‏ إلا فى 
مستوى الأداء النطقى المادى ‏ واقعة مفاجثة jel‏ القاطع oly ٠‏ هناك 
استمرارية تفرض Léi‏ عبر الحركات الختلفة . ويحقق هذه 
الاستمرارية طرائق أسلوبية Ze ge‏ ؛ فالتذكر الصون rappel pho-‏ 
nique‏ القائم على الصامت الاحتكاكى 1101680۷6 © ] Aa‏ 
التخلص المعنوى » فى Jéis‏ النغم الشان » من الحركة الأولى إلى 
الحركة الثائية . ويشهد بذلك الفردات : دعبرة ؛ . دعذارى ۲ ٠‏ 
بعدى ۰ ء د تبعن ۰ » ١‏ أعراب » . Al‏ تشضل حيرًا فى البينين 
( رقم CV‏ . و( رقم 7 ) . ويساند هذا الصويتُ الصامتُ الصفيرى 
٩ [‏ ] الذى يرد مفخما لمرة واحدة . والصویت اللفيشوس [ 1 ] 
يستخدم وسيلة تخلص إلى النغم الأخير ؛ ويظهر فى الفردات : 
ر شون ۱ erabon etgan‏ دماء aapa a‏ محمد التى 
تشفل حيزا فى البينين ( رفم ٩‏ ) و( رقم AH‏ 
والتضمين يعلق فى مستوى تأليف الكلام البيتين ( رقم ۴) و ( رقم 
6 ) أحدهما a slk‏ ويدمج صل هذا اللحو العناصر Al‏ تکون 
الحركة الثانية من النغم الأول . والضردة « غارة » التى يبشدىء بها 
البيث ( رقم © ) هى السند في عبارة اسمية ؛ المسند إليه فيها ضمير 
محذوف یمود عل مصدر حارج اللغة : « الغزوة ؛ بثيره فى الذهن 
استخدام الفعل « غدا عل » فى البیت by)‏ 4 ) . وهكذا فان 
الإضمار ellipse‏ يقوم بدور فى التخلص إلى النغم الثان . 

والامر على هذا النحر فيا خص التذكر الوزن ؛ فالسلسلة (1) 
قوم بوظيفة تخلص من النطم الأول إلى pul‏ الشان ۰ وتدل › 
بتكرارها فى kel‏ هذا النغم . هل انفعال kel‏ فى اشدوه . 
والسلسلة ( د ) gil‏ تشترك فى إغلاق النغم الثان ۰ وتتكرر فى مطلع 
النغم الثالث ell‏ تهيمن al‏ تقوم برظيفتها أيضا رسيلة للتخلص . 
ومع ذلك إن النغمية tonalite grave AAA)‏ فى مسترى الأداء 
النطقی الادی 6 تبرز » بصعود تتاثر به الاذن e‏ البيث ( رقم © ) ٠‏ 
الذى يبتدىء به النغم الثان بقدر ما تبرز البيث ( رقم ٠١‏ ) ۰ الذى 
ببندی» به النغم الثالث . وهذا بطبيعة MI‏ أحد الطوابع الى تسرغ 
تفسیمنا الموضوعى . 


من التراسل إلى الانسجام . 

فى مستوی نراسل ما » هناك ملاحظتان لابد من تسجیلهیا : dall‏ 
أن الوفائع التاليفية , فى العلاقات بين العناصر النصية , اما هی الق 
نفوم بدور محوری ١‏ والثانية أن التراسل بغدو أحيانا من الكثافة بحیث 
يتحول إلى تناغم انسجامی , 

ومع ذلك ۰ ما من فاهدة فى نجوة من الاختراق . فعل هذا الحو 
إنما تستطيع عناصر غير تأليفية أن تتراسل . فالنضم الثانى هو كما رأينا 
من قبل الاكثر ملاءمة للغناء , وهذه القيمة المبرزة تتلافى مع فعالية 
المخيلة Al‏ تصل إلى سمتها فى هذا النغم . ومع هذه الفعالية النشطة 
يتراسل أيضا مظهر آخر : 8/5 من السلاسل الوزنية نفوم بوظائفها ی 
النغم الثان » وتمنحه لونا إيقاعيا قربا . وهيمنة السلسلة رد ) فى 
نسيج النغم الثالث kA‏ تعبر عن تأثير يمح إلى المدوء + 
متراسلا مع هيمنة التفكير . 


ومع الجرس السريع الذى تنصف به الرحدات الإبقاعية المتراصفة 
تجاوربا فى الحركة NEI‏ من النغم الأول تتراسل Aua:‏ يعرب عنها 
الصائت [ أ ] » التکرر ( ۱۵ مرة ) فى هذه الحركة الثانية ؛ فى حين أن 
توائره فى الحركة الأولى لا يتجاوز ( ۱۱ مر ) . 

والفافية المائية المنتهية بالقطم الصون [ :5 ] ۰ الذى يعنى ‏ فى 
نفسی » تتناغم مع تأمل الشاهر المركز على ذاته » الذى يعبر عنه PH‏ 
المعنوى 6 وبخاصة فى النغمين الأخيرين . وسواء كانت القواق 
الثلاث المنتهية ب [ in‏ ] و[ ]5 ] و[ un‏ ] داخلية أو خعارجية el‏ نفيد 
فى ترسيخ الأواصر بين البيتين الکونین للحركة الاری ؛ وتسهم عل 
هذا النحو فى التعبير عن موضوع واحد . والقافية [ 5865 ] ۰ الی 
تعنی « بای » ۰ تتناضم مع فكرة الخلاص الى نمثل الداعی الاساسی 
للإبداع , 

ومع all‏ النثرى الذی پیز تاليف الکلام فى البيث ( رفم ۳) 
پتراسل الأداء النطقی الاک سرعة فى إطاره اللضمی . 

» إبقاعية مع وحدة وزنية‎ Me? JAS ۰ ) ١١ البيت ( رفم‎ di 
مكونة على هذا النحو انحرافا يسمح لها بإبراز الزاوجة اللفظية‎ 
وفصيدى ) الكبيرة ی أهميتها الموضوعية . والنداء فى البيث ( رقم‎ ( 
وحيدة فى القصيدة . نتناغم‎ ell) لبس سوى صورة من صور‎ ) ۷ 
مع الوحدانية الى تسم هينه بميسمها فى مسترى الوقفات والوحدات‎ 
. الإيقاعية‎ 

وی ثلاثة أبياث يبدو الثراسل من الكثافة بحيث يتحول إلى تناضم 
كامل ؛ فالترازن التالیفی الذى يسم الحركة JIN‏ من النغم الأول 
بميسمه يتراسل مع نوازن الوحدات الإيقاعية التلاوية » وبخاصة فى 
العبارتين الأوليين من البيت ( رفم ؟ ) » حيث الوحدة الإيقاعية 
الكمية , والوحدة الإيقاعية التلاوية » والتوازن التأليفى ۰ تتلاقی 
معززة على هذا النحو Ae:‏ الرسالة . ما نحة البيث انحرافا ميزه فى 
مستوى الاداء النطقی رالتوزیم الوزن : هذا الببت ‏ كما راینات 
a ent‏ فى مستوی dall‏ النطقى . بالمدة الأطرل بالفیاس إلى الأببات 
الاخرى » ويكتسب من هذا الطابع قيمة شعربة ‏ وبنخمية جليلة 
ابرزها البيتان العانقان المتعادلان فى مستری هذه النغمية بقابلية أقل 
للغناء ابرزها سفوط مفاجىء من البیت الأول الذی بظهر فى الدرجة 
الرابعة » وصعود متدرج gm‏ البيت ( رقم ۵ ) الى يبتدىه به النغم 
الثان . وف المستوى الوزن 4 /ه من التفعيلات تلف هذا البيت 
( رقم ۲ ) فتبرزه على هذا النحو o‏ وتمنحه حدّة لا تلبث أن تخفف فى 
الشطر AE)‏ لانه Seng‏ بالسلسلة ( ج ) المميزة بتكرار الحلقة ۷ ۷ 
AN gil --‏ أيضا الشطر الأول . وهذا تخفیف ينعكس فى الستوی 
التأليفى باستخدام مفولة أطول من المفولات الثلاث الأولى المشتركة فى 
تأليف هيكله . 

وق هذا الستری من الانسجام يصبح البيث ( رقم )١‏ أكثر 
Séi‏ نها هنا تمثل السلسلة ( و ) ۰ الوحيدة فى الشبكة الوزئية 
لالص - AR‏ انحرافا يتراسل . فى المستوى التلاوى e,‏ الطابع 
التراوح الذى يسم تتابع الوقفات By‏ الترسیمة / / #الوحيدة فى 

النفم الثان . وهذه الظاهرة تتراسل أيضا مع الانحراف التأليفى 
الذى يتمع به هذا البیت dét):‏ استخدام الضمير الرحید 
د أنث ۰ ؛ الذى يعود عل قاریه - متلق . ومع هذا البروز الوزن 


۳ 


نهد عكام 


والتلاوى والتألبفى تتراسل سمة بارزة فى مستوى الاداء النطقى ١‏ 
فهذا البيث فى إطاره » كما سبق بیانه » يشغل فى مستوى الدة ٠‏ 

الدرجة الاو ؛ فهو ASU‏ بطنا بين الابيات الى تلف النغم El‏ . 
أما فى مستوی تنوع الغناء » فهر الافضل تقويمافى النص ؛ إنه الأول فى 

انسامه بنخمية حادة . 

وثمة أهمية . فى مستوى E‏ الحدث AN,‏ من الإشارة el‏ ۱ 
ففى الحقيقة » إن ترسيمة سلسلة متراوحة تبرز الأببات الثلاثة ( رقم 
٩‏ (رفم ۰)۸ و ررقم )٩‏ . وهی تتميز بجرس وحدناه 
المانقتان هما الاکثر غنی بالقاطم ۰ وعل هذا النحو بتراسل البیتان 
ررقم ٩‏ ) و ررفم 4 ) تراسلا كاملا فى شکل AS‏ الأعداد : ٩‏ ؛ 
A ۷‏ فیربطان » على هذا النحو . حرکتی النفم الثان إحداهما 
بالاخرى . ويعرّزان الوحدة التأليفية التى يتميز كل e:‏ بها ` 
aly‏ ( رقم CA‏ با أنه حصور بين بینین يبدو التضمين فى 

وسطهما . فإنه يأخذ بروزا بعزز طرائق أسلوبية أخرى » وینجم عن 
ذلك نظام حاص يتمتع به فى نسیج الرسالة » ويسمه بإثارة فصوى ٠‏ 
فاستخدام السلسلة الوزنية ( ز) فى الشطر الأول , والوحيدة فى شبكة 
الخطاب . بمنيحه انحرافا يعززه الاستخدام الوحيد أيضا للسلسلة 
رح )فى الشطر الثان . وتعايش هائين السلسلتين فى هذا "el‏ 
logs‏ نوعیا ؛ فالحلقات الخمس الاساسية تعمل فیه . مائحة إياء 
انحرافا et‏ عن الابیات الاخری بأكملها . 


الهوامش : 

a ١١ ۰ رزوی ( ی ) : خفیف‎ ۰ ۳۰۹ - ۳۰۸/۹ FAL رقم‎ o دیوان‎ ON) 

ب پشتمل البيتان على أعلام مشاهير ني الفروسية والبطولة ٠‏ والكلاب يراد به 
D‏ الكلاب الأول وكائث فيه الغلبة لتغلب عل بكر . والتص فى هجاء محمد 
ابن يزيد » وهو شاعر و عمسن مکار + كما يفول ابن العتز ۰ من ولد مسلمة 
ابن عبد الملك ٠‏ مماصر لاں نمام ۰ 

Wéi‏ الجرص dét‏ : كمية من المقاطم فى رحدة إيقاعية , رالوحد: ابمرسية هی 
المفطع الصول . 

( 4 ) الرحدة الإيفاعية هى مجموع المقاطع الصونية aad AN‏ كلمات متعددة J‏ 
إذاعة صونية راحدة . 

Morier, H.. Dictionnaire de Poétique et de Rhétorique : Aren 

éd. Presses Univesitaires de France, Paris, 1975,‏ ,88 .1 .م 


: صوائت قصيرة ؛ صرائت ط : صوائت طويلة ؛ وفف فى‎ : d صرائت‎ )٩( 
. وقف قصير ؛ وقف ط : وقف طريل‎ 
فافبة غنبة جدا  فیها مقطعان صوتيان متشابيان ۰ ارثلالة‎ : rime leonine (Y ( 
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وف المستوى التلارى , هومن ناحية عل علاقة تشابه » مع البيت 
ررتم ٩‏ ) وفق الترسيمة/ ۸ #التى نتراسل مع ا موضوع الذى يعبر 
عنه البیتان ٠‏ ونعنى به الجمال الشکل الذى يتمتع به الشىء العندی 
عليه » وهو من ناحية أخرى يلتحم بقوة مع البيث ( رقم CY‏ لان 
gals‏ القافية ( آعراب ) . ( أتراب ) توفران ما قافية غنية للغاية ٠‏ 
تمثل للاذن انحرافا J‏ الفضاء ‏ القصيدة . ومشاببة صونية نكاد 
تکون كاملة » ندل على تحر مقصود . 


ومع هذا الطابع الإبقاعى فى البيت ( رقم ۸ ) بتراسل مظهسر 
تألیفر, ؛ فالشكل الشاذ « نبدی ۰ ۰ الستخدم عوضا عن الشكل 
andl!‏ « تبدين Ai ۰ ٠‏ احد مظاهر هذه السمة . والأمر على هذا 
النحر فیما بخص أداة التعريف فى « السمع » + el‏ نتمتع فى الحقيقة 
بقيمة جمالية تتعلق بتأویل مزدوج ؛ بحدد موقم الفصائد الوصرفة فى 
المسترى التملكى الخاص بالذات المتحدثة i‏ وخارج کل حدرد 
شخصية عل حد سواء . والانحراف » سواء أكان وزليا ؛ D‏ 
تلاريا , d‏ تأليفيا . يتناغم مع استخدام صورة إيمائية لاندرك 
بالعفل » تقوم » على طريقة بودلير . عل التراسل بين الحواس ۰ 
وتبدو WË‏ نغم حير ی نسیج الصورة المندة . 


باختصار ٠‏ إن فعالية الانسجام الابداعية تصل ۰ مع هذا البیت ۰ 
إلى سمتها . فینجم عن ذلك ما يبعثه فى المتلقى من غواو شديد . 


مقاطع متشابهة . 
CA)‏ التساب العذارى إلى حياة مدئية متحضرة ورصفهن Mle‏ . برحی Le‏ 
البيث الرابع + حيث محدث الشاعر عن طريق التصویر هن تضرع العطر 
es‏ . وعن سفورهن بعد السبى . وهذا يعنى el‏ كن يضعن اطمار هل 
وجرههن قبل السبى » Mai‏ من صفات Ach)‏ فى المجتمع العباسى ٠‏ 
ولا ننسى إلى هذا أن با نمام فد وصف شعره فى بعض الواطن بأله حر . 
)4( انظر : ديوان ۰ رقم ۷۸/۱۰۳ ۰ روی ی » بسيط . 
WO‏ انظر : ديوان » رقم ۰٩‏ ۳۴8۱/۲ روى oot‏ 
(۱۱) لنذكر أن الشعر . عل حسب رای A‏ ۽ فرج . راجح ما قيل من 
قبل . 
(IT)‏ شىء غریب ۰ هذه الصورة الممثدة توحيد بين معنبى الإشارة : سرقة Dia,‏ 
giat‏ بيع عبد مسروق eh‏ الكلمة فى التشريع الرومان » والسرقة الآدبية 
الى تقلص إليها معناها . وعليه . ولادة هذه الصورة اتنجم عن جرد ثوارد 
خراطر أوعن ثقافة Seel‏ عكف عليها الشاعر ؟ الكلمة الحاسمة لى هذا 
السبيل نتوقف عل تحر مقارن لسنا مهيئين فى الوفت الراهن للقيام به . 


© 


ظواهر تعبيسسرية 
فى شعر الحدائة 


محمد عبد المطلب 


A‏ ظهرت الجاهات متعددة فى فضاء النقد ul‏ حاول أن تتعامل مع التصوص من منطلقات تتقارب أحياناً » وتتباعد 
Har)‏ أخرى ؛ لكن من بين هذه الاتجاهات ينجل Ge‏ أسلوى بعل همه النص الأمى وحده » دون أن An‏ ع جهده 


والنظر إلى هذا dé‏ الجديد يقودئا بالضرورة إلى النظر فى طبيعة التص العرى ١‏ وكيفية تجاوبه معه . ذلك بائه من 
الظلم paa‏ نقدی بستمد قيمة من نصوص فا خواصها الفنية AN‏ قد تختلف عن طبيعة النص العرى ؛ إذ إن 
الذى لا شك فيه أن كل لغة نکاد تکون حلفة مغلقة على ذانها . نستفد من التعاملون بها خواصها . كم مدهم bel‏ 
يوجه حركتهم اللفوية . ومن ثم لابد أن يكون بين الممبج النقدى والعمل المنقود نوع من التوافق والتقبل ؛ لأن إعمال 
المنبج الغريب عن Sd)‏ العربية A‏ يؤدى أحيانا إلى أحكام ظالمة ٠‏ ومن ثم يكون التوجه vull‏ بفعل هذه الأحكام فى 


وبرضم [فرارنا بشرعية قيام المناهج النقدية بمختلف انطلافاتها . نجد أنه من الضرورى تأسيس ما نختاره a‏ على 


IW 
. Wel وتبتعد عنه‎ o تتصل بالنص حينا‎ ele فى مناح‎ 
. غير طريقه الطبیمی‎ 
. فوالم تمند جذورها فى فافتدا عموماً . ول الارض النقدية حصوصاً‎ 
ooo 


يقول ابر حيان التوحيدى و إن الكلام عل الكلام صعب . . . لان 
الكلام عل الامور المعتمد فیها عل صور الأمرر وشكوها Al‏ ننقسم 
بين العفول وبين ما يكون بالحس ممكن » وفضاء هذا متسع e‏ والجال 
فيه مختلف , UG‏ الكلام عل الكلام فإنه يدور عل نفسه ؛ ویتلبس 
بعضه ببعض (۱) 8 

عندما نعود إلى نص أ حيان نستنطقه o‏ نجد آمامنا مقولة نقدية 
من الطراز الأول ؛ إذ من UE‏ نکون فى دراسة العمل dk All‏ 
رؤ بتین : 

الارلى : رؤية البدع لعاله . 

الثانية ` رژ ية الدارس AU‏ الادیب عن عاله . 

ففى الرز ية الأول بنفسح الجال أمام الب فى dal‏ . نظراً لاله 
بمرض لعالمه من خلال معقولاته أحيانا . ومن خلال محسوساته Del‏ 
أخرى ؛ ومن هنا رای ابو حبان أن فضاء القرل يكون متسما فيه . 


اما فى الرؤ بة الثانية » فإن الفضاء يضيق ؛ LAY‏ تسفط من حسابها 
مرجعية الادیب ٠‏ أى مفردات de‏ » وتجارزها إلى U‏ فيل ee‏ . ومن 
لم يصبح الكلام دائرا حول نفسه ؛ وهذا موضع تصعب الحركة فيه t‏ 
oY‏ احدس يكون معتمد الدراسة الأول للوصول إلى الحقيقة الفنية . 

رصل هذا بكرن التحرك النفدی وراه التاج الفنی عسوماً ‏ 
والشعرى خصرصاً . منوطا UA‏ توجهات : 


: التوجه الأول‎ » ٠ 


أن هناك Me‏ واقعاً بعايشه المبدع » ویستمد de‏ صور مفردانه e‏ 
ويحبلها من واقعها الخارجى إلى کائن داخل یتفاعل معه وبه . 
* التوجه الثان ` 
أن هناك Meis Ute‏ للذات المبدعة » وهلا العالم يستمد مکونائه 
من ناصر ختلفة . بعضها یمود إلى البيثة وأعرافها » وبعضها بعود 
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إلى المكونات الثقافية , وبعضها یمود إلى ظروف النشاة والتربية + آی 
أن هذا Käl‏ غزرن یتسم زمانا ومکانا لامتداد عمر المبدع » كما 
ينسع لحركته المباشرة ۰ أو غير المباشرة . 

وداخل هذا الخزون ينم إضافة الرؤ ى الجديدة . وضمها إليه e‏ 
لكنه ضم لا بتم عل معنی التكدس والتراكم ٠‏ بل على معنى التداخل 
والتفاعل + أى أن كل الرژی سوف تتشكل داخلياً عل صورة ذلك 
الخزون . فتاثر به » وتؤشر فيه . وينتهى الامر إلى تكن داخل 
خالف إلى حد كبيرلما هر كائن فى الواقع الخارجى . 


: الثالث‎ we ll @ 


عردة هذه الرژ ی إلى الخارج مرة أخرى فى تشكيلها الجديد , بعد 
أن صارت منتمية إلى الداخل لا إلى الخارج . 


ولا بمكن الإمساك Ve‏ التشكيل الجديد إلا بعد تحوله إلى صياغة ٠‏ 
من خلال المادة الصونية d,‏ الكتابية » فهى محرد رموز وإشارات ها 
مرجعها الداخل الخفى » وفك مغاليقها بمتاج إلى فصلها عن هذا 
امرجم « الذى بعد فى الوفت نفسه فصلا ها عن العالم الخارجى ؛ إذ 
إن صورنبا التعبيرية نمثل We‏ له استقلاله . وله وجوده المنحصر فى 
ذاته ‏ وس هنا فال ابر حيان : ( إنه کلام بتلبس بعضه ببعض ) . 

والح أن موقف الناقد أمام كل ذلك Jog‏ نقطة الصفر ؛ بممنى أنه 
يتفادى التعرض للتوجه الارل أو الثانى » Via‏ يبدأ منطفة تحركه fay‏ 
lé‏ » ای من الصياغة فى شكلها الآخير . 


رالامر فى ذلك يساير منطق الإدراك ؛ إذ إن العالم الخارجى الذی 
عابنه البد ع وانطلی مله فى عملية التكوين الأرلى ٠‏ لم بعاينه الناقد عل 
الوجه الذى عاينه البدع ؛ ای أن هناك تغايرا حتميا Li‏ لاختلاف 
الرؤزى dai,‏ زواياها . وينضاف إلى ذلك اخختلاف الزمان والکان 
اللذين بمثلان عائقاً Ma‏ بون توحد الرؤ يتين ٠‏ ومن ثم يصبح كلام 
النافد عن العام (pl‏ خاصاً به وحده » وجحاولة الربط بينه وبين رؤ ية 
adi‏ ع نكون خبطا فى ظلمة : تعمد عل التخمين أحيانا . ونحميل 
الي با مد تم ری . 


وكذلك الامر بالنسبة للعام الداحل ٠‏ بل انه بالنسبة إلى الناقد AST‏ 
صعربة . واشد إظلاماً ؛ فعملية التفاعل الداخلى بين مرثبات KA‏ 
وخزونه e)‏ فى ضايبة التعقيد . ومن الصعب إدراك طبیعتها 
ومفرداتها إلا عل سبيل الظن . أو الاحتمال ‏ الذى قد يصيب مرة ٠‏ 
ريخطىء مرات 5 

م يبل أمام الناقد إذن إلا النوجه الاخبر الذى نمسده الصياغة 
Ayal‏ ۱ ومن حدودها بمكن أن oS > fay‏ اطحقیفیة لإدراك Juh‏ 
التعبيرية والفنية فى الإنتاج الأدى عموماً . 


go‏ مضردات الصباغة لا يمكن أن نفى بالمهمة النقدية ؛ لأن 
مرجمیتها الوضعية نقف tle‏ آمام إدراك الق اللغوی بتشكيلاته 
المتميزة . ومن ثم یکون التربعه الاصیل منوطاً بالعلاقات SEN‏ بين 
الفردات والمركبات . وعن هذا التوجه يمكن الكشف عن النظام الذى 
يسيطر علیها » ويرصد خطوطه A‏ تمتد طولاً وعرضاً . عل حد قول 
عبد القاهر Gln d)‏ 
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ولا شك أن النظرة النقدية على هذا النحو سوف تقود حنا إلى عالم 
الداخل والخارج عل صعيد واحد ؛ لأا نستند إلى Blam‏ مادية 
مسموعة أو مقروءة ٠‏ وباستنطاقها نتم حلقة الاتصال بين الداحل 
والخارج من ناحية » وبين المبدع والتلفی من ناحية أخرى . 


(Y) 
فالثابت إذن أن العمل الأدى فى عمومه بناج إلى نظرة لغوية . قبل‎ 
فرق ذلك إلى‎ Eé بنيته ؛ وهذا الفهم‎ ebe: أى شىء آخر - لفهم‎ 
: حدس يكتشف جوانب العلاقات عل مستوى الجزئيات أو الكليات‎ 
فى جوانبها النحوية أو البلاغية . كما أنه لاببد من مراعاة عمليتين‎ 
هما : الاختيار والتوزیع ؛ فما لا شك فيه أن كل عمل‎ ٠ أساسيتين‎ 
تتبع أنماط الاداء الفنى ۰ وبخاصة فى‎ äi, لغوى يقع تحت طائلتهما‎ 
الشعر . یتضح معها أن صورة هانين العملیتین تختلف بعض‎ 
وليس‎ . SM) فى شعر‎ eg الأداء الشعرى القديم‎ A الاختلاف‎ 
وما هو كائن فى طبيعتهما من‎ ٠ kel الاختلاف كائنا فى العمليتين‎ 
حيث الانساع أو الضیق ؛ ففى شعرنا القديم كان الشاعر محكوماً فى‎ 
وإطار يمائله من المدلولات ؛ ومن‎ la Al انختیارانه بإطار ضيق من‎ 
ثم كان يسهل عليه نسبياً فا اخنياره عل مفردات بعينها تؤدى المهمة‎ 
الدلالية التى تبدف إلى الوصول إليها . اضف إلى ذلك أن ضغوط‎ 
عنبا كان‎ Les إن التحرك‎ gm . بالغ‎ db المجم هنا كانت ذات‎ 
وإلا كانت تهمة المعاظلة تتنظر‎ ee بسياج‎ WE 

E AA‏ وتقارمه . وترده فى معظم الأحوال إلى الطريق السائسغ 
الألوف . 

وبمقارنة ذلك با بممدث فى شمر Bb‏ نلحظ اتساع Je‏ 
الاختبار باتساع الدوال التى نتوافق مع تعدد مفردات الراقع العاصر فى 
جوانبه الاجتماعية . والسياسية . وفی جوانبه الروحية والمادية ٠‏ بل فى 
جوانبه الشصورية والعاطفية , وعلى هذا یکون الاخار منسع 
المسافة . deng‏ العمق ؛ A‏ فرضنا وجود خط رأسى لجموعة مفردات 
Wang‏ تکوین دلال واحد , فان هذا الخط باخذ امتداداً أكبر فى شعر 
OAI‏ ؛ بل إنه يتحول إلى Ae zë‏ خطرط متفاطعة ومتشابكة ` 
بحيث يقل فيها الضغط المعجمى . ويزداد ضغط ke)‏ لمواجهة 
التغيرات Al‏ تكاد نشمل مفردات الوجود كله . 

وقد يتصور البعض أن هذا الامتداد والاتساع بضفى عل عملية 
الاختيار leg‏ من السهولة . تبعأ لانساع حركة العقل « وانفساح مال 
الاختبار أمامها . لكن المعاناة الفنية تؤكد أن الامر عل حلاف ذلك 
Lu‏ ۱ إذ إن هذا الاتساع بمتاج إلى عمليات ذهنية ASI‏ تبرکیزا , 
وأكثر Lay‏ وليس من يبحث عن قطعة a‏ معبنة وسط عشر قطع ٠‏ 
کمن ببحث عنها وسط آلاف القطع . إن كلا منبیا سوف ka‏ ال 
مطلوبه . ولكن شتان بين جهد رجهد . 

ويزداد الامر صعوبة إذا أدركنا أن رز ية الشاعر لعالمه تعمل فى خفاه 
عل نقل مفرداته اللغوية من جدول إلى آخر ١‏ آرمن خط إلى آخر + 
فدال ( العدالة  )‏ برغم AO‏ عل جوهره -. يتمايز مدلوله نبعا 
لخلفية التعامل به . فکریا وثقافياً . وبالنظر إلى ذلك يمكن أن بنحرله 
الدال من خط إلى خط آخر يتوافق معه أحياناً > وقد يتنافض معه 
حينا . 


وهذا يختلف ‏ بلا شك عن تعامل الإبداع الشعرى القدیم مع 
الدوال نفسها . إذ إن حدودها كانت واضحة بالنظر إلى eg‏ 
المعجمية . ومن ثم لم يكن هناك تمايز واضح فى التعامل مع الدوال من 
شاعر إلى JY pi‏ النادر أو القلبل . وهذا الشمایز محکوم فی الغالب 
بعملية الترزيع ۰ أو بالسیاق . لا بالاختیار فى حد ذان . ومن ثم 
یکون الكشف عن الدلالة فى شعر القدماء أقرب منه فى شعر الحدالة , 
لا لصعوبة أو سهولة ؛ وإنما انساع عملية الاختبار أو ضيقها هو الذى 
ينبح للدارس أن بقع قريباً من الدلالة فى الشعر القديم ٠ e‏ ثم أن بقع 
La d‏ منبا . أو بعيدا عنبها فى شعر الحداثة , 

كما أن مهمة الدارس أر المحلل تكون أكثر سهرلة فى الشعر القديم 
lie‏ فى شعر HA)‏ . نتيجة OY‏ التمرس بالمعجم الشعرى عند 
القدماء يأحد طبيعة شمولية ؛ عل معنى أن الدارس بظل sé‏ النائج 
FIN‏ خر بزل الذي الاو كن KEE‏ 
الحداثة يكاد ينغلق كل مبدع على معجم خاص به ؛ ومن ثم Eé‏ 
الدارس A‏ الإلمام we‏ المعاجم DT‏ ثم che‏ ال النظر إليها Ws‏ 
فى مرحلة NR‏ . حتى ينحفق له التصور الشمولى لحركة الإبداع , 

ومع ربط الاخعثيار بالترزيع ٠‏ تزداد العملبة الشعربة الحدائية 
ند من حيث أصبح التوزيع ber‏ بعلاقات نحوية ee‏ 
رعلافات al‏ بخلفها الشاعر bee . We‏ إن هذا A)‏ فد تعامل 
معه الشعراء القدامى ۰ لكنه لم يكن بثل هذا الانساع والتعقيد dys‏ 
EE‏ 


Kaka agesin 7‏ 
beam A‏ « لكن el‏ التحليل لشعر Sab)‏ فد يكشف Del‏ عن 
تحرل هذا الفاعل فى البنية التحئية إلى مفعول دلالى . وقس على ذلك 
كثيراً من القوالب النحوية Al‏ مرك فيها الحدائيرن حركة جدلية بين 
السطح والعمق » فيرفقون بینبیا أحيانا . ویضالفون بيهم Ukel‏ 
آخری , دون أن يجارزوا حدود السلامة ؛ فمسألة الصواب واللطا 

بعيدة LU‏ من التسامح فى القدیم أو الجديد . 


وعندما ننظر إلى موذج من شعر أمل دنقل يقول فيه : 


gist‏ دواثر الغبار 


آدور فى طاحوئة الصمت ‏ آذرب فى مکاں الختار۳) . 


نلحظ أن الذات تتحول عل الستوی الوظیفی با بجمل العلاقات 
النحوية نفسها غبر ثابتة داخل الحملة الشعرية الحدودة . 

فالذات ‏ فى السطر الاول- تقع مفعولاً لفاعل غير مزثر Wie‏ 
( دواثر الغبار ) e‏ ثم تتحول فى السطر الثان إلى فاعل ( آدور ) : 
الذى يؤثر فى منطقة خارج إطار الدلالة ( طاحونة الصمت ) ١‏ ثم باق 
تحرل ثالث تصبح فيه الذات فى منطقة متداخلة بون الفاعلية والفعرلية 
(أذرب) D‏ فالفاعل هو الفعول فى آن واحد ۽ وفاعلیته JË‏ بحکم 
الوظيفة . فى حين JU‏ مفعوليته بحكم الناتج الدلالى . 

وعل هذا النحو المركز بتم إنتاج الدلالة فى شعر احدائة من خلال 
الاختبار Wl‏ . ثم التوزيع ٠ Vi‏ لا عل الحو الذی آنتج الدلالة فى 
الشعر القديم . 


ظراهر تعبيرية ل شمر DAD‏ 


)۳۴( 
والنظر فى عملية الاختيار يود بالضرورة إلى كيفية تفجر الدلالة من 
الفردات نفسها . ذلك بان ibs‏ اللغة فى الأصل جاءت Glow)‏ هدف 
الإنسان فى تعامله مع غيره من البشر ؛ ومن ثم تم التواضع عل 
مفردات نشير إلى مدلولات محددة فى e‏ الواقع ؛ ای أن اللغة أساساً 
تتصل بعالم الحسوسات . ومع A‏ الحياة وتطورها . أصبحت اللغة 

ذات جانبن متميزين ` 
أحدهما : أن تستعمل اللغة لتشير إلى ما هو حارج عن الذات ١‏ 
فسدما اثرل : شجرة ‏ رجل ٠‏ فأنا بذلك اش ال مفردات 

خارجية . 
الآخر : أن نستعمل اللغة للإشارة إلى أمور داحل الذات ؛ فعندما 
Hl : Jal‏ مبتهج , لا أشير إلى شىء Ly ele‏ تتصل مفردان 

بأمور لتحم بذاق Mel‏ أحس به , لكى لا أراه . 

رغالباً ما تنتج al‏ الأرلى فضابا الحياة فى عسومها » بعلومها 
ومعارفها . ويتعاملها الیومی ٠‏ وغالباً ما تج الثانية ما نسمبه أدبا a‏ 
او فا جیلاً . 


والنتبع للنسق اللغوى فى شمرنا القدیم يلحظ ‏ غالبا أن تعامل 
شمراله مع اللغة كان يميل إلى ربطها بالمحسوس من مفردات العام ‘ 
فالعملية التصويرية الشعرية كانت فاعلة فى الفردات بنقلها من 
الستوی الادی إلى العنوی . او بإبقائها فى نطاق ماديتها المباشرة . 


راللاحظ فى شعر الحداثة أن طبيعة الاختيار كانت تعمل فى 
الباطن — عل نفل اللغة من المحسسوس إلى المجرد . حفى فى تلك 
التعابير Al‏ يتبدى منبا مبل إلى التصوير » بظل النائج التجريدى هو 
Lde‏ سا تصل إلبه . عل معن Wl‏ تتخلص - كلما تقندمت فى 
التكوين ‏ من المرامش والتفصيلات لتصل إلى Set‏ التجريدية . 
رعل هذا تتحول الاشارات الفردة والمركبة Hal‏ خلصها من ن ارثباطها 
المادى ١‏ لتعلو إلى أفق رحيب بسكن العمق الذهنی والشفسی . 


وإذا كانت اللغة العادية لغة تصويرية . فان التجريد يعد ارتفاعا 
فوق مستوى اللغة المألوفة . وذلك بالتخلص من الارتباطاث Ah‏ نشد 
اللغة إلى مرجعها الوافعى ١‏ فالشاهر الحدائى لا يمه كثيراً ان تعكس 
رؤيته مفردات عاله Al‏ يحصلها بخبرائه Je)‏ بكل تفصيلاتها 
الأصلية والمامشية . OH‏ طبيعة التفصيلات التغير أحيانا . والتلاشى 
Ver)‏ أحرى ۰ ومن ثم تخلص الدوال للجوهر الثابت وتتعامل معه 
شعريا . وکل ذلك ينبىه عن تحول خطير فى حركة الشعر الحدالى + 
بتمثل فى أن المبدع فيه بوجه طافته العقلية AST‏ من طائته العاطفية 
لإنتاج المعنى الشعرى , 

ومقولة كمقولة : إن الشاعر بفكر بقلبه » ويشعر بعقله . يصيبها 
كثبر من الاهتزاز ؛ إذ بتلاشی الاثر العاطفى ۰ أر بضعف . ويصبح 
دوره مقصورا عل عملية نقل الفردات من مستواها الواقعى ١‏ إلى 
المستوى A, ia)‏ إكسابها طبيعتها الشعرية ؛ أما إنتاج الدلالة ؛ 
فیظل دور العقل فى غالبه . 

ولا شك أن التعامل النجريدى يعود باللغة مرة اخری إلى أصرها 
الرضعية . ذلك ob‏ المواضعة كانت عملية استعاضة بالفردات عن 
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استحضار الأشياء مادياً أمام العين . وعل هذا يكون شعراء الحداثة 
قد ارتدوا باللغة إلى طفولتها « ليلخصوا بها رژ اهم Ae)‏ والعامة . 

وربما كان ذلك وراء بروز دور الشكل راهمیته فى البناء الشعری 4 
والمقصود بالشكل هنا هو الانتقال بالصياغة من المستوى المادی 
المالرف . إلى الستسوی الفنى » ومن ثم تسقط منه هسوامشه 
ونفصيلاته ٠‏ وما بقى منها يتحول ال وسيلة لا غابة d,‏ أنها تعمل فى 
AN‏ التجرید » بحيث نقود الصياغة تدريجاً إلى الجرهرى والاصيل . 

ey‏ أن تأخذ فى الحسبان Wa‏ أن عالم العقل مهما بلغ تجريده لابد 
أن يتصل بعالم الأشياء ؛ فهی مصدره الأول » واهماها YLA‏ مطلقاً 
يفود اللغة إلى التعامل مع غيبيات ذهنية . تقود بالضرورة إلى السفرط 
فى هوة الإلغاز والإبهام البعيد عن الحقيقة الفنية . 

وهذه الحقيقة هی التى نمثل وففة شاعر الحدالة حين يريد بفنه أن 
يشير إلى عاله فى ظاهره او باطنه . وهوفى هذه الإشارة Aë‏ العالم إلى 
AN‏ نسمح للمتلقى بفك مغاليقها . وإعادتها مرة أخسرى إلى منبعها 
الأول » وكأنه يفوم بعملية إبداع موازية للعملية الأولى . 

ويمكن أن نعاين هذا الموقف الشعرى للغة عند عبد الوهاب البيان 
فى ( الرحيل إلى مدن العشق ) حي ثيقول : 


رحلت عين — 
رحلت مسولان 

رحل السبحر الأإبيض 
رحلست بيسررت 
رحل الشارع O lly‏ 


واللغة هنا تشير إلى واقع محدد JS‏ تفصيلاته . وکل هوامشه + 
لكنها تحركت منه حاذفة ما يعوق وصوها إلى جوهر الوقف » ومن ثم 
حولت ( بيروت ) من وافعها المادى إلى كائن جرد , قد تختلف خواص 
مفرداته وتتمایز ` لکنبا نصب فى إطار de‏ قد لا یکون به مر 
خصائص مفردائه إلا أقل الفلیل » لكنه مع هذه القلة یشدم إطاراً 
تعبيريا بستطیع متلقيه أن يمسك بالحفيقة امحوهرية فيه ليقول : هذه 
هی (بیروت ) . 

ونتمثل بدایات التحول التجریدی مع الشکل الرأسی للتکرار » 
الذی صلع موقفا أساسيا بالنسبة لبيسروت ؛ فهی من حيث Well?‏ 
المادى تتکاثر فيها الخطوط والعلامات ۰ وتتعدد فیها مظاهر الحياة . 
وعل الجملة نمترى عل تفصیلات رتفریعات لا حد ها ۰ واسقاط کل 
ذلك هو الذی يسمح للرحلة أن نتم . سواء اکانت إلى هام السهاء e‏ 
d‏ كانت إلى عام الارض ؛ إذ المهم فى ذلك أن الذات تشعر Sin‏ 
الأساق فى وحدتها رسط فراغ لا جائی ۰ لانها وحدها التى لم تستطم 
الرحیل . 

وتزداد طبيعة التجريد Mé‏ مع تصور خط الرحلة . إذ هر خط 
معکرس ۰ يكاد يقلب حقائق الوجود . بل هو بقلبها حقاً ؛ فرحلة 
الذات تحولت إلى ثبات » وثبات الموضوع تحول إلى رحيل » ومن ثم 
انبعشت الحقيقة الجوهرية الكائنة فى الموقف الشعرى برمته . وهی أن 
الرحلة رحلة نفسية داخمل الذات . ومن ثم فقدت كل علائقها 


DA 


المنطفية ‏ إذ ثبت لما العجز عن إدراك هذه الاساة الى تعيشها 
بیر وت . 
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ويكاد يكون التعبير بالممارقة Ast‏ الأبنية انتشاراً فى شعر الحدالة . 
ذلك بان الشعر القديم فى مجمله كانت له نظرة وحيدة البعد فى هذه 
الناحية ٠‏ بمعنى إدراك جائب واحد من وجهى العملة ؛ وذلك انج 
من اختفاء أحد lc)‏ عند النظر إلى اخانب الأخر . وعل هذا جاء 
التعبير بالمفارقة فى الشعر القديم مرئكزاً عل ساق واحدة ؛ أى أن 
الشاعر يرصد وجها معينا » ثم يعود مرة آخری ليرصد الوجه الآخر , 
فى حين يستطيع الشاعر الحداثى بإمكانائه التعبيرية أن يعاين الوجهين 
عل صعيد واحد . ومن هنا كانت الفارفة عنده عملية متكاملة e‏ 
بحيث يتم إنتاج الدلالة لوجه واحد ۰ ساعة إنتاجها للاخر . 

إن البدع عادة ما يضم نفسه فى رؤ ei‏ لفردات عالمه فى منطقة 
وسطى , Jog‏ هذا النحو بتمکن من Ach‏ بة الزدوجة ۰ فا إن بقع 
الادراك عل وجه معين حتی بنجذب إلى الجانب الآخر » بل ربا كان 
الجذب ell‏ من الرکز موجها للرؤ بة إلى عدة جهات فى آن واحد p‏ 
ومن هنا تصبح الرژ ية ذات طبيعة شمولية . ندرك التفصیلات إدراكا 
مجملا داخل AKT‏ الكل ؛ فهی لا تغيب . واشا تذوب داخل 
الكل . ومن هنا نستطيع الرؤية الشعرية إدراك عالمها باقل جهد 
مکن . 


إن المفارقة ظاهرة اساسية فى الطبيعة الإنسائية, بل فى الطبيعة غير 
الانسانیة . ونكاد نكون سلسلة التفابلات هی أبرز السلاسل Al‏ 
تننظم الحياة ؛ فلا كبر إلا وله صغر » ولا أول إلا وله آخخر » ولا حياة 
إلا ومعها الموث , 

والإدراك الفطرى عند البدع هو الذى يقوده إلى ربط هذه 
الإدراكات بعاله الشعرى » ثم يفوده بالضرررة إلى لغة نحشویا ۰ 
لبحقق الترافق بين الصياغة والعالم . دون أن يفقد فى هذه العملية 
ذاثبته gil‏ قد AU‏ بين عناصر المغارفة ؛ فتريد فى هذه , وتنقص فى 
تلك . دون أن تخل Lk‏ الاساسی الذى نتحرك فى ضوثه . 

والرژ ية القديمة القائمة على المفارقة نكاد نسبطر عل النخمسة 
الشعرية.سيطرة كاملة . لكنها ‏ كما فلنا ‏ تنبع من الانفصال الذی 
يضع أحد الطرفين فى جانب ۰ ويضع الطرف الآخر فى جائب ai‏ . 


ولننظر إلى قول المتنبى : 

أفالب فبك الوق والشوق أغلب 

وأعجب من ذا افجر والوصل أعجب 
kl‏ تضلط الأيام J‏ بأن أرى 

بغيضا تشامی أو حبيبا تقرب 
Au‏ سيرى ما اتل Lä‏ 

عشبة شرنی الحدال وضرب 
عشية أحفى الئاس y‏ من جفونه 

راهدی الطريقين التى آجسنب*» 


والابیات تعتمد الفارفة لغة أساسية etsy‏ الدلالة ؛ لكلا الفارقة 
الانفصالية - إن صح التعبير ‏ حيث نواجه الذات مشاهرها الداخلية 
المتوئرة فى البیت الأول » فيأق فعل ( المغالبة ) فى أنفة ٠‏ ویتتهی الامر 
بتحوله من صبغة ( الفعل ) فى البداية » إلى صيغة ( الاسم ) فى 
Mell‏ » إعلانا لانتهاء مرحلة del‏ بانتقالها من التحرك إلى الثبات + 
وانتصار الموضوع عل الذات . 

ومع الشطرة الثانية » تبدأ مرحلة توتر خارجی ۰ تتوازى مع مرحلة 
الشطرة الأولى » لکنبا تفارقها من حيث اتصاها بالرصد الخارجى بين 
ر افجر والوصل ) a‏ لتنتصر فى العجب ( للوصل ) » الدى تزداد 
حدته وصعوبته حنی تجارز ا هجر , 

ثم A‏ البيت الثان ليجمع ‏ فى المفارقة ‏ بون الشوتر الداخل 
ge uly‏ عل صعيد واحد ؛ فمن الداخل بان التقابل بين ( البغض 
والحب ) ۰ ومن الحخارج Ab‏ التقابل بين ( النأى والضرب ) ۰ وهذه 
المفارقة تفع نحت طائلة الأمان el Al,‏ تفرز تقابلا مضادا عل 
الستوی poll‏ ۰ حیث A‏ الراضم الذى تراجهه الذات هو : 
( تقريب البفیض ؛ وإبعاد البیب ) . 

ويستمر البيث الثالث فى لغة الفارقة Al‏ تفجر من السدات کل 
مشاعر العجب فيا تواجهه » أو wl‏ نتوجه إليه ۱ ومن ثم يكون El‏ 
بين ( المسير والتوقف ) ۰ مع ملاحظة أن التوفف (E‏ بع نحت 
سيطرة ( أقل ) » ليكون فى مفارقته قرپبا من مقابله وهو ( السير) در 
ركلا الامرین بقع نحت سبطرة التعجب ( لله ) » ليكون الناتج منصلا 
با سبقه من شوائج فى البيشون السابشين ؛ وتتمثل فى انطلاق كل 
انفعالات الذاث فى مواجهة الفارفة الحبائية pil‏ تتصادم مع كل 
رغباتها , 

Bäi‏ البيث الرابع ليكمل حلقة الفارنة فى عقد العلاقة بين 
ر الحفاوة وابلفوة ) » ثم ارتباطها بالذات ارتباطا مغلوطا يمتاج إلى 
تعديل » لنستفيم AU‏ خحطوات حركتها dé dle!‏ من تحب 
لا من نكره . 

لكن الملاحظ فى بناء الاسلوب أن المفارقة ظلت قائمة عل 
الانفصال فى كل خطرة تعبيرية » عل معنى أن بظل ( افجر ) فى 
جائب من الرژ بة » ثم يأنى ( الوصل )فى ابمانب الاخرمنبا . وهكذا 
داخلها عل حطرات تعبيرية تنتمى مفرداتها إلى حفل دلالى واحد po‏ 
حفل ( الحيرة ) A‏ تسيطر عل الذات فى الغماسها فى مفارقنات 
الوافع . 

وهلء الميرة تتعامل مع الواقف المتقابلة منفردة ؛ فكل طرف نعاینه 
فى جانبه المخصص له » ثم تللفت لتعاين السطرف الأحر ؛ 
ف ( البخض ) يان مع البعد ؛ و( الحب ) بان مع القرب ‏ ويتاكد 
الفاصل بين الطرفين بزرع الاداة (at)‏ الى تنفى الاجتماع والافتراق 
فى dad‏ واحمدة . 

ويستمر هذا النمط فى الربط بين المسير والترقف » وبين DA)‏ 
والجفاء . وفى کل ذلك يكاد يكون كل طرف کہانا تعبيريا فا نفسه + 
حيث تختلف اللوات df Al‏ ؛ ( فالبغض ) - مشلا ينتمى إلى 
مرصوف غير الرصوف الذى ينتمى all‏ ( الحب ) ٠‏ و( (HAH‏ 


ظواهر Ae‏ لى شعر الحدالة 


تنتتمى إلى موصوف غير الموصوف الذى ينتمى إلبه ( الجفاء ) ۱ أى أن 
وجهى العملة بتمايزان عل امنداد الصياغة . 

والنظر إلى بناء الأسلوب فى شعر HA)‏ ينبىء عن تمايز فى بناء لغة 
الفارقة . من حیث ينم التلاحم بين الطرفين » ومن حيث تتم الرژ ية 
للجانبین من زاوية Mel‏ » عل معنى أن كل جانب ech‏ بشفافية 
تکشف عن الجائب الا خر بوضوح . 

يقول عز الدين إسماعيل فى ( إبجرامات ) : 


د اللون الصریح 4 
استعرضت الألوان لکی أنسج لی ثوباً يسترنى 
pil po‏ والاخضر والأبيض والأسود 
كل يستعر A‏ أبهته 
لكنى آثرت أخيراً لون جنون 
أن اسر ap‏ فى عربى . 

ر خلاف » 
Y.‏ 
- نىم 
Y-‏ 


p 
OC el قاتل أو‎ kee واحد‎ ( 


والاسطر مشبعة بالفارقة Al‏ جاءت الصياغة لتشير إليها فى وضرح 
أحيانا A,‏ خفاء Herl‏ أخرى , 

فى السطر الأول تبرز الذات فى دور مزدوج ؛ إذ كانت هی الذات 
رالرضوع عل صعيد واحد e‏ حبث CA‏ التوتر من مرفف الذات فى 
استعراض ما حوها ۰ ثم اختیار ما يليل بها . وهنا بأ الموضوع من 
خلال المفارقة بين اللحظة الآنية Al‏ تنبىء عنها الصياغة دون أن 
تصرح Le‏ ` وهى حالة ( العراء ) + لكى تشوازی مع حالة 
( الستر ) . لكن الملاحظ A,‏ الحالة الثانية بشفالیتها تكاد تكشف 
الحالة الأول , ای أن الذاث فى عالمها تعيش المفارقة فى Mell,‏ . 


iy‏ السطر الثاني نزداد الذاث اضراقا فى نوترها باتساع دائرة 
الاختيار » حيث تتعدد أوجه المفارقة لتصير أربعة EP)‏ تبدی J‏ 
موقف واحد » كل es‏ يحاول إزالة Zelt‏ بإزالة أسبابه » ای ( ستر 
الذات ) . 
ويكمل السطر الثالث دور الالوان فى إزالة التوتر بإبراز میزات کل 
لون . 
وشل السطر الرابع ارنداد اللات إلى الداخل فى حركة مسريعة 
رافضة لمجىه الحل من اخارج ؛ برهم المغريات الاستعراصية ١‏ إذ 
يصبح للذات لرا الفاص Sa dän el,‏ غيره من الالسوان 
الفارجية » وهو لون ( الجبون ) ؛ أى أن المفارقة هنا تنبع من التلازم 
بين الخارج والداحل فى رؤ ية الواقع . 


d 


محمد عبد المطلب 


أما السطر الخامس فهو قمة التلاحم بين وجهى العملة »> حيث 
يتحول ( الستر والعرى ) إلى كيان واحد ليس ig‏ انفصال ١‏ بل 
يمكن A A‏ أحدهما حيث نظرنا إلى الاخر ‏ ونکاد نلمس كل واحد 
مما ]13 لسنا الاخر . وهذا التوحد فى المفارقة بعلن صراحة عن أن 
إزالة الشوتر يكون بالانغماس فى التنافض » وكسر الفاهدة المنطقية Al‏ 
تقول : إن النفبضين لا يجتمعان معا ؛ فالذات برغم طافة الاختيار 
Al‏ تمتلكها , اتمهث طراعية إلى حل قير مطررح صل مستوی 
الواقم Ui,‏ جاء طرحه من رژ بة حاصة لواقع حاص يمكن أن 
تعايشه الذات , 

والإبجرامة الثانية تبدو كتلة تعبيرية واحدة ذات خخطين متقابلين : 
النفى والإثبات . ويرم تعدد الاصوات داخل النص . نجد أن 
الملفرظ بلول إلى وحدة نجمع بين صوئين فى صوت واحد . فالنفى هو 
الا تبات ۰ والائبات هر النفى ٠‏ ومن لم ينتفى التقابل رالفارنة J‏ 
الستوی الباطنى » وان ظل لما وجودهما فى el‏ السطحية . ومن ثم 
كان السطر الأحير بمثابة بيان تفسيرى للحفيفة السابقة عليه , فكل من 
طرف المفارقة صالح OY‏ يمل محل صاحبه بالاصالة لا بالإنابة . 

فالفارفة عند jo‏ الدين إسماعيل نعتمد التوحد , فى حين آنبا عند 
المتنبى ‏ كا رأينا ‏ تعتمد الانفصال . ووسيلة المفارقة عند كل مايا 
لغة تفرز دلالة تسمح بهذا التصور › بل نز OAS‏ 

وليس معنى هذا أن طبيعة الفارفة - على النحو الذى تعرضنا له 
صفة تغطى مساحة الشعر القديم كله فى جانبه الانفصالی » كما تغعلى 
مساحة شمر الحداثة كله فى جانب التوحد . بل قد يكون هناك أو هنا 
ظواهر تعبيرية تنبىء عن غير ذلك » لكن التأمل الكل AN‏ أن يقودنا 
إلى هذا التصور بالنسبة للغة المفارقة فى شمر الحداثة . 


)9( 
ولا شك أن اللغة فى شعر الحدالة نفوم عل عملية توا بين الدال 
والمدلول . صل معنى أن الشاعر بنظر إلى الضردات بجا هی رسوز 
لمدلولات » لكها لا تفع تحت طاللة المبربة » بل بشدخل شاعر 
الحدالة بإمكاناته الفئيية فى خلخلة العلاقة القائمة بين الدوال 
والمدلولات ٠‏ مع الابقاء عل الطبيعة الرمزية A‏ تيح للمبدع نجاوز 
السعلح الدلالى . وإعمال التأويل فى كل ما بقع فى إطار رز يئه . وعل 
هذا تكون معاودة قراءة هذا الشعر بمثشابةعملبة اسئنطاق للصيافة 
للوصول من سطحها الدلالى إلى حقيقئها الستررة . ول هذا الجال 
ینداعی - فى عملية القراءة ‏ كثير من المخلفات الثقافية والاسطورية 

الى نستدعیها التجربة الشعرية من المخزون الذاکری . 

والخاصية الرمزية القائمة فى بنية أسلوب شعر الحدائة » Ae‏ كثيراً 
عن طبیعتها القائمة فى جمالات sel‏ کالنطن والرباضة 
OA aby‏ . إذ إن طبيعتها الشعرية تستلزم لغة ذات BUS‏ حاصة . 
لغة تبتعد عن الربط التعسفى بين مفرداث معيئة . ودلالات نتصل 
بها ؛ فليس من الحتم فى هذه اللغة أن پرتبط ذکر السیاه بالسمو 
والرفعة. . Ma oly‏ ذكر الارض بالانحطاط والحيوانية » وإنما يتم 
التعامل مع هذه الفردات فى إطار من السياق الذى يحتويها . ومن هنا 
صح أن تتبادل هذه الرموز مرموزاتها تبعا للسیاق والموقف الشعرى . 


ye 


من هنا نقول : إن لغة شعر AN HA)‏ رمزية . لا بالمعنى الضيق 
هذا المدلول . بل بالعنی المعجمى الشعرى : حيث تصبح للغة الشعر 
معاجمها الخاصة e‏ . وهذا يفتضى ‏ بالضرورة ‏ من يتعرض لشعر 
الحداثة بالقراءة أو الدراسة » أن يكون لديه إلام بمعجمه الذی اسئقى 
منه الحدائيون لغتهم الشعرية . 

ولا شك أن الإلحاح عل مط تعبيرى بعبنه . بتحول MAP‏ إلى 
oy 4‏ للمعجم الشعری ٠‏ بتعامل به اللاحقون + لکن فى حدود 
الإطار النفسى والعقل الذى يسمح بالتمايز 5 وهذا بدوره ینفل الدال 
من كونه وحدة معجمية . إلى dé‏ حفلا دلاليا موسعا ؛ وهو حفل 
پستوعب اسفاطات شعراء الحداثة بالنسبة لرموز عصرهم Al‏ قاموا 
بصنعها . أو pil‏ توارثوها عمن سبفهم . ويجب أن يراعى ‏ بصفة 
لازمة ‏ خصوصية الموقف الشعرى , 

ونستطيع أن نلاحظ جانباً من هذه المعجمية الشعرية فى ( مرثية 
امرأة حميلة ) ل ( محمد ابو سنة) : 


هل يذكرها الہر ؟ 

هل تذكرها الشجرة ؟ 

هل يبعثها الصيف الأبيض زهرة ؟ 
أو تولد déet‏ جبين MI‏ 
هل يسكبها الداقى کاس ذهبية 
Ae‏ العاشق ذات مساء() . 


وخصوصية الموقف الشعری تنعکس عل الصياغة فى نفل المرأة من 
حدرد دلالتها المعجمية . إلى اعتبارها دالا فى حقل آخر a‏ حفل 
الطبيعة ) . ومن هنا حولت ( المرأة  )‏ من خلال الملفوظ الشعرى ‏ 
إلى كائن رمزى يتشكل من عدة طبقات » أو بجتوى عل عدة إمكانات 


ھی : 

المرأة = الهر 
المرأة = الشجرة 
المرأة = الصيف 
du‏ = الزهرة 
di‏ = النجم 
als A‏ 


فالربط بين الدال CaM)‏ > والدلول القاموسی ؛ فد انسع فى 
هذه البنية الشعرية لیحتری حفلا متكاملاً من حیث Sall‏ المكائية » 
ومن حيث امخواص الداخلية , مع الإبقاء عل عملبة التوازی القائمة 
تعبيريا بين الدال والمدلول . فالراة هى المرأة ؛ لكن لكل تجربة 
امرأتها i‏ بحبث يكن هذه المرأة أن نحل فى الوقف ننه كلما تعددت 
التجارب ٠‏ مع التبديل فى مفردات الحقل الدلالى با بلائم الوقف 
الجديد ؛ فقد ترتبط المرأة بمعجم الحيوان مثلا . أو معجم الكواكب . 
أو غيرهما من المعاجم ٠‏ مع احتفاظها بموازيها الدلای(۲۳ . 


وفد نستحیل اللغة إلى رمز متد نتيجة لامتداد الدلالة . عل معنى 
أن يصبح الناتج الدلال دفقة واحدة . وفى هذا النمط من الأداء تلعب 
البنية التكرارية دورا بالغ التأئير » من حيث نكون مفجرة للامتداد ؛ 
ومن حيث تكرن مولدة لشبكة الملافات التى تصنع الامتداد فى 

: ) هذا النحو بقول محمود درويش ( عن الأمنياث‎ Joy 

لا تفل لى : 


gel‏ بالع خبز فی احزاثر 
لأغنى مع ائر | 
لاتقل ل : 
لیتنی راعى مواش فى اليمن 
yoy‏ لانتفاضات الزمن ! 
لا تقل لی : 
ليننى عامل مقهى فى انا 
لاغنى لانتصارات الحزال ! 
لا تقل :J‏ 
AN‏ أعمل فى أسوان مالا صغير 
لأغنى للصخور OVI‏ 1 


ويشكل فعل القول الوافع نحت سيطرة ( لا ) الناهية نقطة تفجر 
الدلالة ؛ A‏ يعمل على نكون ثثائية حوارية بين الذات الظاهرة » 
والدات المستترة . وعن طريق هذا الحوار يتجلل الموفف الشعرى فى 

ومن المدهش أن النانج الدلالى باخذ Losta De‏ لحركة 
الصياغة ؛ فعل حين أنها تتقدم إلى الأمام ملفوظا Uny‏ ؛ يتراجع هر 
إلى الوراه ذهنبا a‏ عل معنى أله يبدأ تفديريا من منطقة ( الإثبات ) 
المفترضة فى فضاء النص ۰ وهی تحفق وجود مفردات ذات طابع مدل 
وسط تیار الثررة . وهذه الفردات هی ` 

SI atl‏ ب راعى الاشية - عامل القهی ‏ الحمال 

الحزائر ‏ اليمن ‏ هقانا أسوان 

ومن هذه المنطفة بتم التحرك Aal‏ عن طريق حرف السلب 
الذى ينقل المفردات إلى منطقة العدم ؛ وهی بالضرورة سابقة عل 

وبرضم تعدد مفردات الوافع ۰ نلحظ نوعا من التماسك الذى بعلو 
عل التفصيلات ؛ عل معنى أن الكلية تحجب اجمزلية فى الستری 


lk‏ نام 
الدال 


الدلول 


AN‏ نصفی 


لحا اليم یه ان 


ظواهر تعبيرية فى شعر Bali‏ 


الباطنى » وإن تبدى السطح Ma‏ بالكثرة ؛ إذ إن وحندة التحرك 
اللوری هی النانج الأول الذى نفرزه الصيافة . 

ولا شك فى أن دوبان الجزه فى الكل هو اول حطرات التجرید ۰ 
حبث تخلصت الدوال من ارنباطها الرضعى الحدود لتلوب فى JN‏ 
( الامنیات السالبة ) . 

Jos‏ هذا النحو تستحیل الدوال إلى رموز مفرغة الدلالة » لتنصهر 
داخل إطار کل « بتحرك من اليد إلى الطلق ۰ من الجهد الفردى إلى 
العمل الجماعى 4 الذى لا پلغی خصوصبة المراقف الثورية بالنسبة 
ME el‏ , ولكنه بلغیها بالنسبة لبعدها التأثيرى . 


وافتراش المطلق لفضاء النص كان وليد بنية التكرار التى ربطت بين 
منطفتين دلالیتین هما ` منطفة ( الى ) ۰ ومنطقة ( الأمنياث ) ٠‏ 
وسن هذا الطریق + نم التحول الممتد الذى یصل نيار الرعى الثورى 
بالواقع الحياق . 


(4) 

واهتزاز التوازن بين الدال والمدلول ؛ اللی Jė‏ فى اللضة 
( الرمز ) » يكاد يصبح Wl‏ لإنتاج الدلالة فى شعر DA)‏ . 
ذلك أن عملية Jee‏ تتم لإحداث توافق بين الرؤ بة الخارجية » 
والخزون الداحل laps‏ تم التوافق ‘ نم الاختيار ` rs‏ اللفظ من 
الرجود بالقرة إلى الوجود بالفعل . والوجرد ec‏ هکن ملاحظته 
ورصد ما فيه من توافق أو تخالف مع الشى م gall‏ به ۰ 


رعند هذه النفطة LA‏ ملاحظة حواص الاهتزاز الدلالى ٠‏ من 
حيث الکم 0 ومن حيث الکیف . فإذا كانت الملاحظة ناطفة بتمام 
الشرافق ۽ كان ذلك جديرا بلغة الحياة البومية if ٠‏ العلم 
الصارمة ؛ آما D‏ نطقت اللاحظة بوجود مفارقة وان كانت طفيفة بين 
الدال والدلول 0 فهنا نکون فى فلب التعامل الفنى مع اللغة عل وجه 
العموم » ومع الشمر عل وجه اللصوص . 


ومفدار انساع الانحیاز بين الدال رالدلول » نتأكد شاصرية 
الصياغة . ونقصد بالالحیاز هنا » أن بظل هناك نوع من التماس بين 
الطرفين ؛ OY‏ الانحياز الكل الذى يفصل بينبما بخرج العملية 
التعبيرية من نطاق الشعرية » بل ربا من AN‏ التعامل اللغوى عل 
اطلافه . 


ويمكن أن نصور الشکل التجریدی لعملية الانحیاز بين الدال 
والدلرل فى الأداءين : المألوف والفنی عل هذا اللحو : 


نطاب جزلى انفصال کل 


۷۱ 


تحمد عبد المطلب 


فالقدرة الإبداعية تتمثل فى BULI‏ عل جزه من العلاقة ٠‏ مهما كان 
KÉ‏ ولا بتحتم أن يكون هذا الجزء متصلاً بالمنى اتصالاً e Më‏ 
بل يكفى أن يحمل جرثومة العنی » أو أن يشير البه عل نحو من 
الانحاه , 


ولمل Lë‏ ما نواجهه من خموض Gel‏ فى dal‏ الشعسرى 
احدائی برجم Del‏ إلى افتقاد جزئية العلاقة بين الدال والمدلول ؛ إذ 
بافتفادها بصبح من حق التلقی أن دس العنی عل النحر الذی 
بفهمه , او الذی بقدره ؛ لان إطار التراصل اللضوی فد ضاع : 
وبضياعه تتمزق العلاقة الرابطة بين أطراف العملية الإبداعية : 
المنشىء ‏ العمل الإبداعى ‏ التلقی , 

ومن حیث الکم لابد من رصد الانصراف الوافع بين الدال 
والدلول » ومدى تأثبر ذلك عل ما يسبقه . أو يلحقه من دوال ؛ إذ 
تدابع الاهنزاز والانحراف » تتجمع مساحة واسعة مفسرغة من 
المواضعة اللغوبة . هى ما يمكن أن يعد الفضاء الدلالى الذى يسبح 
فيه gall‏ الشعرى . 


ومن الناحية الكيفية يمكن أيضا تقدير السافة الكيفية الى نفصل 
بين الدال والمدلول » حيث تتصل بالعموم والخصوص . والإطلاق 
والتقييد » والجنس والنوع . إلى غبر ذلك من الخواص الكيفية Al‏ 
ca‏ بين الطرفين . 

ورصد الاهتزاز كيا وكيفا يضع أمامنا النانج الشعرى فى صررة 
قريبة من رؤ & الشاعر الأولى ؛ بل ربما بقودنا إلى التفاعل الحادث بينها 


وبين المخزون الداخل . 
Joy‏ هذا النحو نتابع هذه الاسطر لعل الشرفاری من فصیدنه 
( ركعتان للعشق ) : 
أفود الطريق إلى الثار 


أصعد = - فى نشوة ‏ عتبات التاربخ ۰ 
نع صوت الإضاءة فى عثمة الكون : 


نصف الرياح خیامی . الجراح رفیفی 
وقافلتی ODEN‏ 


وقیاس مسافة الاهتزاز نقتضى رصد العلافة اللحرية بوصفها 
وسیلة ضبط للعلاقة بين الدال والدلول من احية » وبين الدوال 
بعضها وبعض » من ناحية احری ؛ إذ لا هکن رصد الانحراف 
إلا بتحديد الوظيفة النحوية . 

el‏ بالفعل ( أفود ) فى السطر الأول ؛ فهونی نطاق كونه علامة 
لغوية مفردة . لا نلحظ فيه أى اهتزاز مل بإشارته إلى الزمن والحدث 
المحددين . ولكن عند رصد الملاقة بين الفسل والمفمول 
( الطرین ) ۰ بنکشف لنا أن ثمة اهنزازا قد تم عل وجه اليقين . وهنا 
تأل الاحثمالات التى من خلاغا تنم عملية الرصد ؛ إذ يمكن أن 
يتحقل الاهتزاز نى الفعل نفسه . عل معنى أن لفظ ( أفرد ) يشير إلى 
شىء"آخر غير ( الفيادة ) ؛ کہا يمكن أن يكون الاهتزاز قد تحقق فى 
المفعول ( الطريق ) » ليتمكن من نحمل أثر الفسل فيه ؛ ای أن 
الكشف عن العلاقة النحوية افتضى بالضرورة الكشف عن ظاهرة 


۷ 


الاهتزاز التى تحدث انزیاحا يبعد الدال عن مدلوله » فیخلق بذلك 
مساحة مفرغة من الدلالة , تنضاف إل فضاء النص . 

ومواصلة الکشف عن التکوین Spel‏ فى الشعر da,‏ بعها 
الوصول إلى البعد الکمی لعملية الاهتزاز . أو الانحراف ؛ فالفعول 
به ( الطريق ) بتحمل اهتزازا آخر نتيجة لتعلقه بحرف الجر ( إلى ) ۰ 
الذی kan‏ بغابة هى ( النار) . 

نکان الاهتزاز ينان من جانبن فى آن واحد . ومن هنا انسمت 
مساحة الانحراف 6 بحيث اصبح ( الطريق ) لا حيا: کاملة , 
تحتمل الاستجابة الواعية للقبادة , كا تحتمل التحرك والانتقال من 
عالم الوت والسكون إلى الحياة والحسركة المفعمتين بکل الشاصر 
والإحساسات $ 

لكن برغم هذا الاهنزاز يظل هناك بقايا تعلابق بين الدال 
والمدلول ؛ إذ بظل dall‏ التعبيرى محتفظاً ببعض افرامش الدلالية AN‏ 
تربط ( الطربق ) بالوسيلة ؛ ومن ثم تكون الوسيلة هى المساهد 
الدلالى عل الوصول إلى الغابة ( النار) . 

وعلى صعيد أخبر يمكن رصد الاهتزاز فى السطر o‏ ونواتجه فى 
الانحراف » من خلال استيعاب JS‏ للسطر فى جملته , حبث ینکشف 
وجود انحراف آخر لا يمكن الإمساك به إلا إذا أعدنا للسطر صورته 
الأولية » أى وضعه فى منطقة ( الصفر ) ۰ فيصبح عل النحر الثالى : 


بقودن الطريق إلى الثار . 


لكن هذه العودة تضيع معها كل الشاعرية الكائنة فى بنیة بب السطر ؛ 
فدورها محدود فى الكشف عن طبيعة الانحراف ؛ وضمه إلى غيره من 
الانحرافات ٠‏ حيث يتحفق من مجموع ذلك ما نسميه بفضاء النص d‏ 


(y) 
kd وفياس الانحراف الکمی الذى عایناه » بتبعه بالضرورة‎ 
‘ العلاقات الكيفية متعددة ‘ فان رصد إحداها تنظيراً‎ As, كيفى‎ 
كن التعامل من خلاله مع غيرها من‎ Lait وتطبيقاً » شل‎ 

العلافات . 

فمن الظواهر اللافتة فى شعر ZA)‏ جمعه بين العام واخاص عل 
صعيد واحد » ویتجل هذا المظهر فى تتبعنا لمفردات هذا الشعر + 
وكيفية ارتباطها بجا يسبقها وبا يلحقها . 


وهذا الم پقودنا إلى رصد المؤ شرات اللغوية النى ينتمى بعضها 
إلى ( ٠ (UY‏ وبعضها إلى ( الآخر ) » وكيف eal‏ يثولان إلى نورع من 
التوحيد الذى JE‏ من الخاص Le‏ 0 والعام mers‏ 


(UYU)‏ يزداد شعورها lel‏ فى شعر الحداثة . لكن هذه الزيادة 
تتضاعف مع ارتباطها ب ( الآخر ) . ولا يؤثر هنا إن كان ( الأخر) 
بنتمى إلى مفردات من حقل الذات . أو تان من غيرها من الحقول 
A‏ ترتبط بها ٠‏ أو تتفصل Je‏ . نمم هنال ماذج قد غلبت فيها 
( الأنا ) أحياناً . وغلب فیها ( الاخر ) أحياناً احری » لکن هذا وذاك 


بظل لما لون من التجاذب الذى بشد كلا el Me:‏ ؛ فى حاولة 
لبلوغ مرحلة التوحد النى أشرنا إليها . 

وف سبيل الوصول إلى ذلك يحدث ‏ عل المستوى التعبيرى ‏ 
تمويرات فى بنساء الجملة بحيث تنتهى إلى حلول ( نحن ) H‏ 
رالانا ) » ثم من ( نحن ) تتحول الإشارات اللغوية إلى Echt‏ بين 
الطرفين عل الستری الدلالى . 

والواضح أن النائج الشعرى كان استجابة لطبيعة العصر . وتعايشا 
مع حفائفه ؛ فشاعر الحداثة بنظر إلى عاله نظرة أولية نستكشف 
جوابه ! رمع زيادة الکشف يتحقق الامشداد ۰ ومن الامنداد إلى 
التلاحم . حتى يصير فاص والعام کیانا راحدا بتجسد فى العمل 
الا بداعی . 

ويب الا نتصور أن معنى هذا ذوبان ( (UN‏ ۰ ونلاشیها داحل 
eV)‏ أوداحل ( نحن ) » بل معناه تاکید وجودها ؛ إذ إن 
الصياغة الشعرية کانت تعمل بدابة عل df‏ ثم يستمر هذا 
التاكيد عل أساس أن ر الاخر ) إضافة إلى ( الانا ) ۰ ولیس انتقاصا 
منها » وما دام إحساسها بان ال رین امتداد ها وليسوا انفصالا عنما e‏ 
فان تتقبل تداخلها فیهم . بشرط أن تشعر بوفوفهم منبا مرقفها 
میم . 

ویبدو أن شعراء الحداثة | تشغلهم كثيراً الفجوة الفائمة بين عالمهم 
الوافعى ریعض الغيبيات النى بقصر الإدراك الذهنى عن بلوغها ؛ عل 
معنى أن شاغلهم ند انصب عسل مفسردات واقعهم el‏ 
والداخلى . وليس ies‏ هذا إهمالاً أو نسیانا ذه الغيبيات ۰ LAL‏ 
معناه انم وضعوها فى جانب من الشمور » أو لنقل فى فلب الشعور ؛ 
ثم تركوا مساحة العقل للتمامل الشعرى مع الواقع دون سواه ؛ وهر 
تعامل كان بتحرك وراء الواقع Del‏ » وأمامه el‏ أخرى . وس ثم 
كانت ظاهرة التداخل النى لاحظناها بين العام والخاص : والی 
أناحت لشعراء الحداثة أن يقولوا : ( ها نحن  )‏ عندما يقول الواحد 
ماهم ( ها أنا ) a‏ بحيث لا يطفى احد الطرفين عل الآخر . 

ويمكن ملاحظة هله البنية التداخلية فى قصيدة ( الشاعر والبطل ) 
لاحمد عبد المعطى حجازی . حيث يقول : 


ماذا آقول | هل أقول 

إنك اعطیت الفقراء مسحة من کبر ch‏ 
وأن عمرك الجميل 

موز ع بالعدل فى أعمارنا 

. ۲۳۳۴ أن تغلب الحزن ونتبع الدليل‎ tat 


وتتوزع الضمائر فى الاسطر عل نحر يكشف عن حركة المعنى ١‏ 
فالسطر الأول تتجل فيه ( الانا ) مرنين ۰ وذلك برغم أن نحففها 
اللغرى يتم فى Sall‏ التحتية للفعل ( أقول ) . 

ثم ينجلى ( الآخخر) فى السطر الثان مرتين Lal‏ لکن نجليه تم 
kal‏ فى مستوى السطح : ( الكاف ) فى ( إنك ) ۰ و (الشاء) فى 
( اعطیت) . Uei‏ التوازن العددى . والبنيوى ۰ يتم إنتاج الدلالة 
الالفصالية بشکل مؤفت . 


em pe فى‎ dn pipe 


ومع السطر الراب پتحول الانفصال إلى توحد » حيث يحل الضمير 
( نا ) ويؤدى درره أيضا فى توجیه النانج الدلالی . ويبدو هذا التوجيه 
وند تفجرت علاماته منذ بداية Al‏ حیث يتم زرع الدال 
( موزع) » الدى يشى بالتداخل البدئی a‏ ثم a‏ حرف الجر 
( فى ٠)‏ الذى يدفع بالنداخل إلى العمق » ثم ينتهى الوقف التعبيرى 
بضمير المتكلمين ( نا ) الذى بجمع الاطراف كلها على صعيد واحد . 

ويسود التوحد فى السطر el‏ سيادة مطلفة » حيث يتردد ضمیره 
ثلاث مرات : ( نا ) فى ( يملا ) ؛ ( نحن ) المضمرة فى الفعلون 
ر نغلب ونتبم ) . 

Wu‏ كان Rull‏ قد dei‏ هذ الاسطر عل هذا النحو الحدد 
الراضح ٠‏ فإنه فى غالبية إبداعات شعر الحداثة بان فى البنية التحتية ٠‏ 
عل نحر يمتاج إلى معاودة KI‏ والفحص للکشف ge‏ ؛ ودفعه إل 


مستوی السطح . 


(A) 

ولتاكيد التوحد بين ( UY‏ والآخر ) » يعمد شعراء الحدائة إلى كثير 
من الوسائلر الإشارية Al‏ تدفع بالتلتی إلى العملية الإبداعية ؛ 
برصفه طرفا أصيلا فيها . ولا نقصد بالإشارية هنا التعامل اللخوی 
بمواضعاته الالوفة Vi,‏ نفصد بعض الوسائل الأخرى Al‏ ساعدت 
على ظهورها di‏ الطباعة احديثة . من استخدام الفراغات ٠‏ 
والنقط , والخطوط » وننسيق الأسطر عل نحو Ces‏ . وقد تتحقق 
هذه الاشارية أحيانا بحذف بعض الكلمات ؛ أو بعض أحرف من 
الكلمة » وكل هذا pa‏ للمتلفى أن يفهم إشارات الطباعة نها 
معینا , أو يكمل النافص فبها . 

ولا شك أن كل شمراه الحداثة قد تعاملوا مع ( النقط ) e‏ 
ووز عرها عل نحو يحقل هم أكمل ناج دلالى ‏ ولکن عل نحو آخر 
بمكن أن تعد هذه ( النقط ) خطا دلاليا فى فضاء النص الشعرى ۰ عل 
معنى أن كل الاسفاطات النى بتعمدها الشاعر الحداثى تمثل إضافة 
أساسية فى تكرين فضاء النص » ومن تشابعها يتشكل فى اطاره 
البائی . 

يقرل عبد العزیز الفالح فى ( الجلاء . . والشهداء ) : 
هذا هو الجلاء 7 
فلتكتبوا على النجوم . . فى السهاء 
نصتسه 


قصة زحفنا الطوبسل 
لتكتبوا قصة كل الشهداء 
لتحفروا على صحائف الأحداق . . فى القلوب 
حكابة الأبطال فى ODS bl‏ 
واستخدام الفراغات المنقرطة يتبدى مع العلوان . وهر عل هذا 
النحر يتفاعل مع الحركة الذهنية وتهلياتها فى الصياغة ۱ إذ إن طبيعة 
هذه الحركة تستدعى أن نتقدم الوسيلة Jo‏ امدف ۰ فیکرن العنوان 


۷۳ 


محمد فد المطلب 


ر الشهداء ... والجلاء ) 5 لكن هذه الحركة الأفقية للصياغة عجلت 
بالنتيجة قبل المقدمة . بوصفها نقطة نفجر الدلالة + كما أنها أوجدت 
تعاکسا بين حركة الذهن ۰ وحركة الصياغة ‘ عل نحو استدعى logs‏ 

من الترفف الذى يفصل بين الطرفين 0 ke:‏ خطان لا يجتمعان Ar‏ 
إن وجود أحيرهما يستدعى AS‏ الآخر وجودياً على النحو التالى : 


vide‏ حضور 
الشهداء غياب ( موت ) 
wld KI‏ 


الشهداء حضوررحياة) 


فالنقطتان فى العنوان حققتا وقفة دلالية ها أهميتها البالغة . 

ویستسر التعاسل مع النقط فى السطر الأول بعد الدال نفسه 
( الجلاء ) . ولكنه تعامل یتیح للمتلفی أن يضيف كل المواصفات All‏ 
نتوارد عل ذهنه , وتتصل بالرصوف ‏ أو نتيح له أن يتعامل مع بنية 
التكرار بترديد الدال نفسه مكان النقط ؛ وكلها احثمالاث قائمة فى 
البنية التحتية . 

وتؤدى النفطتان فى السطر الثانى الهمة نفسها بالنسبة للمتلقى ۰ 
لكنها على وجه القطم تستدعى بنية التکرار أيضا ؛ إذ إن جبر البنية 
النافصة بکون بوضع كلمة ) فصته ) موضع النقط » وهنا يتحول 
الناتج من طبيعته الفردة Al‏ نقتضی كتابة القصة عل نجوم السیاء » 
إلى نائج Ai‏ . حیث تتم الکتابة مرة عل النجوم » وسرة عل 
السیاء , 

Joy‏ هذا النجر ماما يتم انتاج الدلالة فى السطر السادس ؛ إذ 
تصبح البئية بعد جبرها : لتحمروا عل صحائف الاحداق حكاية 
الأبطال فى ابمنوب . 

لتحفروا فى القلوب حكاية الابطال فى الجنوب . 

فالواقم التطبيقى يؤكد أن زرع النقط فى الصياغة الشعرية » 
يكشف هن رفبة سميمة فى الالتحام بالتلفی على المستوى الإبداعى ٠‏ 
بل ربما وصل إلى المستوى الوجودى . 

dé‏ هذا الجال Ah A‏ النص الشعرى الحدائى He)‏ بعملية 
إسقاط لبعض del‏ التعبير لتحقيق النانج الدلالى السابق . 

يفول Ae‏ نوفیق فى ( الرؤس السوداء ) : 


تباعدوا وافترقوا 
انتبهوا dd‏ القدم 
غلة هذا الوسم الفسبح لم تشبع هواى 


رنبدا الاسطر بوضوح (الاخرین) . tale‏ عل مستوى الحركة فى 
( التباعد والتفرق ) . والحركة أصلا تنبى ه عن حطر éis‏ ۱ ومن ثم 
vi‏ 


جاء فعل ( الانتباه ) فى السطر الثانی A‏ إشعاعاته عل ما سبقه . 
وما لحقه من دوال . 

A‏ السطر الثالث نتسدخل ( الأنا ) معبرة عن جوعها النفسى 
والمادى عل صعيد واسحد s‏ ثم بمتد هذا الجوع إلى الأخرين Lan,‏ 
الازدواج هو الذى أثر عل الصيافة فزاوج بين الاستفهام والنفى فى 
الاسطر الثلاثة الاخيرة . لكن البناء التعببرى سار على شكل تنازل 
en‏ من البنية كلما نفدمت الأسطر نحو النباية . 

ففى السطر النامس AÈ‏ وجود ( الأنا ) و( الآخرين ) : ( أقل ) 
(لكم ) » وى السطر السادس ثم إسقاط الآخرين ( ألم أقل ) . 

و السطر الأخير تم إسقاط ( الأنا والآخرين ) معا . 

Ai‏ هذا النمط ke‏ للمتلقى أن بتحرلك تعبيرياً بالناقص فى كل 
سطر » ونعنى بذلك مقول القول الذى اخفاه الشاعر من السطح . 
وان احتفظ له بوجوده على مسترى الباطن من خلال النقط . 

ومن المدهش أن النقط فد ارتبطت من حيث الكم بالمحذوف 
التعبيرى ؛ ففى الأسطر الثلاثة الاخیرة . يغيب مفول القول فى السطر 
الأول . فبحل محله ثلاث s Méi‏ + ول السطر الثان يغيب مع مقول 
dal‏ جزء من القول نفسه . فتزداد النقط إلى أربع » وفى السعر 
الأخير ينسع الغياب . فيزاد مع النقط علامية الاستفهام ؛ فهناك 
توازن بين الحضور والغياب يسمح للمتلقی أن يتدخل بطريق مباشر 
أو غير مباشر . 

وقد beak‏ الشاعر الحدائى إلى قطم الاءلالة والتوقف فجاة عند نقطة 
en‏ , وکانه يدعو التلفی » بل يحرضه عل الدحول فى العملية 
الإبداعية , عل نحو ما نلاحظه عند محمد مهران السيد فى ( ما فالته 
الليلة الماضية ) أمه له : 


. . قالت أيامى الآسنة الملقاة على الدرب 
إنك ستعود dën la A‏ الكل 
رواد القهی ` ليسوا سمار الأمس 


رحل WG Mal‏ . . 
. . والجدد الغرباء نامون . . إذا طاف العسس المستقيظ فى 
الیل 
ul‏ الاهل ۱۱ 
VE‏ 
فقد توقف الشاعر فجاة عند السطر قبل الاخبر . Aal‏ للمتلقى أر 


بتحرك تعبيرياً للء الفراع الطباعى . وهو لا يتمكن من ذلك إلا إذا 
استوعب بشكل كامل البنية الكلية السابقة » ومن ثم ینهیا له أن يعفد 
المقارنة بين الغرباء والأهل ۰ ومن خلال المذكور مع انغرباء ‏ يمكن أن 
يفع عل الغائب مع الأهل , 


(4) 


ویبدو أن شاعر الحداثة كان We‏ من الغارج بظروف وعوامل ۰ 
ومن الداخل بتفاعلات . جعلته يفقد Kë:‏ من إحساسه بصريته 


المطلقة . بل إن هذا الإحساس قد تشکل عل نحو آخر بوجود فهر 
تسلط عليه . ونتيجة لذلك de‏ الناتج الدلالى A8‏ التكوين : يعثمد 
المقاومة أولا ۽ ومحاولة اطلاص GU‏ . 

وا لمتبم لشعراء الحداثة يدرك أن الزس وامتداده الأزلى والابدی e‏ 
كان آبرز العناصر التى أحاطت بهم i‏ ومن خلاله de‏ از حساس 
Säll‏ ى مواجهة العالم احياناً ۰ أو puli‏ أحيانا أخرى . 

وليس معنى هذا أن شعراءنا القدامى قد افتقدوا هذا الإحساس ۰ 
UA‏ معناه ازدياده حدة تبعا لوقع الرؤ ية المتصلة بالزمن . 

ومن om‏ |حساس ال نسان پالزمن ‘ يدرك مدى التخير git‏ 
بصيبه » وكيف أن التغبر نفسه بنعکس عل طريقة رصد الزمن + 
وضبطه فى قوالب منتظمة . حبث يكون الضبط بوسائل تشير ضمنا إلى 
وقعه عل مفردات العالم . فعندما كان إحساس الإنسان بالسزمن 
انسيابياً لا بکاد مسك بجزئيائه . وإ نما پدرك منها كتلا متكاملة . كان 
الیل والنبار ضابطى التحرك الزمنی ؛ وعن Ak‏ مظاهرهما يمكن أن 
ينحرك الإنسان حركة منتظمة lay‏ من الانتظام . 

ومع تاکد الانسيابية الزمنية تصبح ( الساعة الرملية ) وسيلة 
للفياس ؛ وهی فى جوهرها شبيهة بانسياب الزمن وعدم توقفه من 
ناحية . وشبيهة به من حيث الوقع النفسى فى نسرب العمر مع BA‏ 
الزمن دون توقف أيضا . وفد استقر كل ذلك فى نظرة ذربة إلى 
الزمن » نتعامل معه فى أدق مفرداته النى ترصدها مؤشرات بالغة الدقة 
والحساسية . ومن ثم أصبحث الملاقة بين الزمن ومفردات العالم 
علاقة نلاحم ‘ بحيث أصبح الزمن جزءا من حقيقة الكائنات . 

وقد انمکس هذا كله عل شاعر ZA)‏ ؛ وأصبحت علانته بعاله 
خاضعة لتفیرات لا تتوقف ؛ فهو لا يدرك مضردات جامدة Uly e‏ 
play‏ إدراكه باحداث زمنية ‏ إن صح التعبير ‏ ا تتابمها الذى 
تحكمه حركة العقل فى الربط بين السابق واللاحن ؛ عن طريق اللزوم 
All Sid . Vie)‏ أحيانا أخرى . 

ربسبب ذلك أعذت مفردات العام طبيعة ذهنية . حنى وهی 
مزروعة ل الصياغة بوصفها رموزاً تشبر إلى محسوساث ‏ لم هی فى 
ذهنیتها Lot ls‏ طبيعة زمنية . فيها الانسياب wi,‏ التجزؤ › لكا فى 
هذا وذاك g‏ مغلفة بالحدثية التى يثول wl‏ العام فى جملته . 

LSA‏ لهذه الحقيقة جاءت الصياغة خطاً شواصلاً لا تقطعه 
وقفات جوهرية : واشا هی it‏ لالتفاط الخيط الذى بصل بين 
المراحل المختلفة ؛ أى أن انط الحدثى بظل متتابعا برغم ما نتوهمه 
أحياناً من توفف 0 أو انقطاع . ومن ثم کان التحول والصيرورة من 
أبرز ملامح النوائج الدلالية فى شعر D)‏ ففناء ( الأنا )ثلا — 
ران عد sf Wie Wé‏ نباية حدث ۰ بمثل من جائب آحر صيرورة 
فى حياة ( ell‏ الذى التقط الفبط من سواه . 

وهله الصيرورة تؤكد MI AN‏ الزمنى » لكنها فى الوفت نفسه 
لا تنفى احتمالات sell‏ والتبدل الواقعة فيه . ( الأنا ) الأن + غيرها 
بالامس » وغيرها فى المستقبل ؛ وكذلك ( الآخر ) بخضع للفانون 
نفسه ‏ الذى يغطى مساحة الداحل واخارج عل صعید راحد ۰ 

والملاحظ آن الشاعر AA)‏ لم پتوقف عند جرد رصد خط الزمن ‘ 
بل إنه انتفل من ذلك إلى النظر فى الزمن من خلال d‏ ؛ ومفردات 


Band شمر‎ A Ae ظراهر‎ 


واقعه » عل معنى d‏ مكون جرهرى فيها ؛ ومن ثم d‏ فيه طولاً 
وعرضاً وعمقاً » واستطاع أن يطوع آدوائه التعبيرية لرصد إيفاعه 
ووقعه كما وكيفا Ala s‏ وخعارجا . 

ومن اللافت أن التحرك داحل الزمن قد يؤدى إلى نائج ننافرى ۰ 
وذلك فى حظات الإحساس بالغربة والضياع الى نعيش مع شاهر 
ab!‏ فى الزمان والمكان ٠‏ ومع التوافق أو التنافر تبرز فى شعر AM‏ 
ظاهرة تعدد الازمنة ؛ فللوجود زمنه » وللشاعر زمنه » رللصه 
الشعرى زمنه LA‏ ؛ أى أن شاعر الحداثة استطاع هن Ach‏ هذا 
التشکیل الزمنى الثلائى أن يمد له طريقا للخلاص والتحرر من فيد 
وجودى ل يكن له اختبار فى الوقوع تحت سطونه . حيث Ae‏ لنفسه 
زمنا ء أو أزمانا تحقق له بعض التوازن مع العالم . 

ونستطيع أن Me dai‏ من ذلك فى قصيدة فاروق شوشة ( إل 


مسافرا ) ` 
ندیسق | . 
ما زال صوتك الندى فى دمی 
Kl ch‏ . . . اضمه وأحنمی 


el AN d.‏ . . تصب فى فدی 
تدفق من أعماق نبع دای القرار 
بالأمس ضمنی هنيهة .. . وطار 
فرف خافقی الملح واسندار ON‏ 


والسطر الأول يقدم ( الأنا والاخر ) فى اختزال تعبیری مدهش ۰ 
حيث يحنمل السطر فى البئية التحثية » أداة الشداه a‏ رالشابی ۰ 
sally‏ . 

ثم بظل التوازن فائما بين الطرفين عل وجه التغليب فى بقية 
الاسطر . وأهمية هذا التمط التعبيرى تتضح إذا أدركنا أن ( الآخر ) 
غالب على مستری الواقع . لكن الصيافة استحضرئه داخل فضالها . 
Iag‏ الاستحضار لا يمكن تحففه فى الزمن الفسل ۱ ومن ثم Ae‏ 
الشاعر Lote Luj‏ له صفات خاصة ١‏ إذ يبدأ سزمن الحضور 
التفجر - عل غير المالوف من الفعل الماضى ( زال d‏ ثم بتأكد هذا 
النائج الغريب باستخدام أفعال المضارعة ( أضم - أحتمى ‏ تدق س 
تصب - تدلق ) . 

ويتحرك الزمن الشعرى حركة أخرى من الحاضر إلى الآن ( فى 
غدى ) . وهذا الزمن لا تعيشه الدات حقيقة ۰ وإنما تميشه بالترفب 
الذی Aa‏ ( بالاخر) . وتداخل EH‏ والمستقبل ٠‏ يضاف البه 
تداخحل en el‏ وبين الماضى ( بالامس ) ؛ رمذا ke‏ امنداد الزمن 
نراكميا > أورأسيا . ولبس JS‏ طولياً . وعل هذا اللحو يكون 
الشاعر قد شكل الزمن ASES‏ يوافقه لبحل به آزمنه مع نفسه أولاً ٠‏ 
ومع الآخر انیا . 


WA 
ومن‎ HA) من كل هذا يمكن أن نكون قد افتربنا من کون شعر‎ 
الشمولية لبعض ظراهر‎ A من الرؤ‎ D کون شمرائه » عل نحو يحفق‎ 


۷۵ 


محمد عبد المطلب 


شعر ALA)‏ . وقد انحذت الرژ بة مسارين ` أحدهما ترصد فيه ما تراه 
ی حرکته المستقيمة ٠‏ حيث نتلاشى الفواصل , وفتد الخيوط ٠‏ مثل 
ذلك مثل حط الاعمدة التى براها السافرفی AN‏ . حیث تتبدی کخط 
متصل تتلاحم مفردانه تلاحما یوهم السافر أنه هو الثابت » والاعمدة 
هی Al‏ تتحرك 5 


والاخر ترصد ما تراه فى وقفاته المفردة النى cht‏ كل مها إلى تأمل 
خاص . بحيث لا بنتفل إلى ما بعدها إلا بعد استيعاب اخواص 
الظاهرة والباطنة ۱ وببذا Lei‏ إمكانية الوصول إلى نباية اخط . مع 
تحفیق أكبر قدر من الناتج الدلالى . 


ومن ضرور: الامور أن يتم التعامل مع المسارين السابقين e‏ 
والتوفيق kee‏ ؛ فان إهمال أحدهما يؤدى إلى رؤبة خادعة A,‏ 
Ser‏ بل إن جرد تأخير مسار عن صاحبه . أو تقديمه عليه , بحدث 
خللا تظهر نتائجه فى كثير من الدراسات AN‏ تعاملت مع النص الادبن 
عموما » والشعرى عل رجه الخصرص . 

ننتهى من كل ذلك إلى أن Ae)‏ الإبداعى لشعراء احدائة كان 
إضافة جديدة للغة . حبث اظهر موقفهم من الادة Al‏ تسلموها من 
سبقهم . وکیف آنم تحركوا بها فى مساحة أوسع » رأكثر تعقیدا . 
ونستطيع القول بان إضافتهم قد امندت إلى يمال المعجم Je Ja,‏ 
التعلين النحوى . بل ربا جاوزت هذا وذاك إلى Je‏ المواضمة ذاتها . 


الفوامش ` 

(۱) الإمشاع والمؤائسة ‏ أبو حبان الشوحیدی - مكنبة اغیاة يروت : 
۲( 

(۲ ) انظر : دلائل الاعجاز : فراءة رتعلین محمود محمد شاکر - الخانجى بالفاهرة 
i‏ ۱۹۸۸ : ۳۳۹ . 

. ۱۰٩ : ۱۹۸۳ ديوان أمل دنقل - سلسلة الکتاب الذهبى سنة‎ (E? 

( ۲ ) کتاب البحر ‏ دار الشروق س الطبعة ۵٩ : ۱۹۸۵ Se Sc‏ . 

( 4 ) دپران ell‏ دار صياد ‏ بیروت : 115 . 

. ۱٩ : ۱۹۸۸ Ben السئة السادسة  يرئية‎  سداسلا‎ stall UA )٩( 

(۷) انظر : بناه الاسلوب فى شمر الحدالة > محمد عبد الطلب ` سنة ۱۹۸۸ ` 
fee ter‏ 

A)‏ ) انظر فى تفصيل هذه المجالاث : الشعر العرين المعاصر ‏ فضایاه رظواهره 
Seil‏ والمعنوية ‏ عز ll‏ إسماعيل — دار الفكر a‏ الطبعة الشالكة 
A‏ ۱۹۸۰۱۹۷-۱۹۷۸ ۰ 

(ة) الاعمال الشمرية ‏ مدبول بالفاهرة - الطبعة الأول سنة ۱۹۸۵ : ۲۸۱ . 


Léi 


(۱۰) بناه الاسلوب فى شعر الحدائة : LAN‏ ۱0۷ . 

bigs )۱۱(‏ أوراق الزينون"- محمود درویش m‏ دار المودة بیروث : ۰۸۴ ۸۳ , 

Aw )۱۲(‏ الرعد فى مراسم الفحط " على الشرفاری . دار الغد بالبحرین 
"uge‏ 

(۱۳) دیران Ae)‏ عبد المعطى حمجازى — دار العودة ‏ بيروت ‏ الطبعة الثالئة en‏ 
AF ۰۸۲ : ۷۲‏ . 


(4 ۱) ديوان عبد العزيز الفالع س دار العود: ‏ بيروث سنة ۱٩۷۷‏ : ۷۶ ` 
(۱۵) دیران قيامة الزمن Maut‏ بدر توفيق ‏ دار الكائب العري سنة ۱۹۹۷ : 
۳۱ 


Dia )15(‏ ثرثرة لا أعتذر les‏ محمد مهران السيد ‏ دار الموقف العرن سل 


Y: WYA 
: ۱۹۸۵ الأعمال الشعرية الكاملة  فاروق شرشة — المطبعة العالية سنة‎ )۱۷( 
Mo 


0000000000 


O‏ لغة الغياب 


فى قصيدة الحداثة 


كمال أبو ديب 


-١‏ كثيرة هى المداخل الى تسمح للباحث بالولوج إلى أقاليم الحدائة وكثيرة هى السماث الق Zë‏ بوصفها حصانص 


لقصيدة HA)‏ . ويون هذه السمات ما بلغ النضج وصار Dë:‏ جذرباً من مكوئات النص الحديث . لا يكون النص 
حديثا إلأ به . ولا يكون هو إلا e‏ اللص . وبينها ما م يزل له طبيعة البراعم المفمضة ‏ النى تبلق لى جسبدات مفردة فى 
النص أو للنص . eier‏ ملامح جديدة قد يمر زمن فتغدر نبارات بارزة . رند تقف J‏ نوها عند AN e‏ . 

ولفد کنت Sage‏ . فى أبحاث سابقة . عددأ من هذه السمات . اقشت بعضها بالتفصيل الذى تستحفه . كما لعلث 
مثلا . فى والحداثة . السلطة . النص!۱) ؛ وأشر 


إلى مستقبل يأق . 


ت إلى بعضها الآخر فى مراحله Gaa dl‏ تارك دراسته بشکل مستوب 


وبين النمط الثان من السمات ظواهر كانت , حين آشرت إلبها De,‏ او شبه De‏ ؛ غير أن السئوات العشر الماضية 


جاءث لتحيلها إلى مکونات تطفى فى اتجاهات بارزة لقصيدة الحداثة 


. کا أن بينها ما صار فى الموهر من طجة ai‏ 


وإيقاعها . وصورها . وتصورها لنفسها وللإبداع وللعالم . وهكذا أبنعت الرؤرس وحان أن JA‏ دراسات منفردة 


١١ 
أبرز ثلاث من هذه الظواهر الاخيرة ما أسميته فى بحث کتب‎ Jl 
: » ell بالإنكليزية فى أرائل السبعبنیات() و لغة التضاد والمفارقة‎ 
وه لغة الغياب » . وما أسميئه فى دراسات لاحفة : شعر احباة اليومية‎ 
وقصيدة الهموم الشخصبة » . أما الارل والشانية من الظراهر‎ 
رأما الثالثة‎ ١ اليوم فى ال جور من تكوين النص الحديث‎ Lekt, الغلاث‎ 
فإنها فى مرحلة الم والتصاعد » وسنكون بقدر ما يستطيع البحث الجا‎ 
لتيار طاغ فى هله المرحلة المقبلة . ولفد آفردث لكل من‎ Le أن يتكهّن‎ 
` بسمى إلى استقصاه اء طبيعتها . وخصائصها‎ Ben هذه الظواهر‎ 
وفاعلیتها فی شعر الحداثة 3 راضعاً الثانية والثاللة فى موفعى الفطبين‎ 
من احداهما ضاءة الأخرى ؛ فالضد‎ gilt التقابلین « ومستخدماً‎ 
الضذه أيضاً , ولا بظهر حسته فقط() أما الأولى فإنها‎ A «یکشف‎ 
العلافة بکلتا الظاهرئين . وسمة لما معأ . وذلك عنصر‎ éen 


# هذا البحث تطوير لدراسة اخری نشرث من قبل . 


اشتراك ds‏ مقابل العناصر leg A‏ فطبين متخايرين . 

past‏ الدراسة احاضرة بفرض Ae‏ هو أن تبلور «لفة 
الغياب» ١‏ وتتفصی ملاحها J‏ عدد من النماذج الشعرية النى Us‏ 
عل مراحل زمنية Më‏ . وقد يكون إفراد أؤل الابحاث ها dm dr‏ 
ذائه 0 إشعاراً ek‏ فد بلغت من التنامی والانتشار الآن ما يجملها أحد 
المكرئات الجموهربة الق لا تنفك ۰ ار لا نكاد déi‏ عن yall‏ 
الشعرى احدیث ۰ إلا فى تیار منه تتمثل فيه الظاهرة الثالثة A,‏ 
بلغة AST‏ دقة dr‏ نصوص محدودة ننشمى إلى هذا التهار . 


aY 
أو رز بة‎ s لغة شعرية‎ ek, Mier ۰۰ اصث ه لغة الغياب‎ 
بدلا من إسراز‎ ٠ bet شعرية . أو هبج من انباج التساول الشعرى‎ 
إلى منحه درجة الب من‎ ch: cal » و الشىء ؛ آره الرضوع‎ 
وتملب إبراز‎ ٠ النصاعة والوضوح ۰ إلى الحركة بعیدا عن «الشىء»‎ 


۷۷ 


كمال Al‏ ديب 


تفصبلاته ٠ MÉ)‏ وال توجيه ضوء خفيفٍ LD‏ بانجاهه ‘ pes‏ 
كبير من الا نحراف عنه Wiel.‏ تمس BM‏ عن di‏ بلمسات رقيقة 
موازبة Zi ٠‏ بطرق مختلفة » بحيث يبدو أقرب إلى dee‏ یکفنه» 
الظل أو الضباب الناعم . وسأجلوما أعنيه بالقارنة بين وصف امرىء 
الفیس لحصانه . مثلا . ووصف شاهر حدیث للحصان أو یران 
آخر . وابیات امرىء القیس من الشهرة بحیث إننى لن Al‏ إلى 
افتباسها كاملة ؛ وساکتفی بأبياث منبا تستحضر السياق الكل لوصف 
الحصان » وتعيد إلى الذهن صورته الكلية : 


GJ کخلروف الوليد‎ ` am 
سوصل‎ E EEE at 

له ابطلا ly ëch‏ ثمابة 
رارحا سرحان وتسفسر بسب تنل 

ضليسمع إا deng‏ نه سد فرجه 
بضاب ربن الأرض ليس بامسزلر 

کان sl en‏ ` لدی لسمست نالا 
wire AA‏ أو صلابة حتظل؛ 


فى هذا الوصف ES‏ اللمة مبلا (Representation)‏ 
بالکلمات للحصان Aën‏ یکون فى دقته صور $ دفوتوغرافية) . أو 
Be‏ & رخامیة KO‏ المنحوئات All‏ طمح ال انتاجها mg‏ 
الصرريرن A Umeget)‏ الى انتجوها فعلاً . ويبرز الحصان . عن 
طريق هذا التمثيل ۰ حاترا حضوا phyla‏ حصان ردق 
أو Ai‏ لا رجود له فى الطبيعة إلا من حيث هو مثال تصوری تركيى 
للحصان المطلق) . 


وليس لدى OV‏ فى مقابل هذا الوصف القديم للحصان ٠‏ 
وصف لشاعر حديث للحصان ؛ لکن بين Sol‏ نصوصاً لسليم بركات 
عن حيوانات وطيور عد:(*) » منها الفهد والحمار والديك والنسر 
والطاووس . ومن السهل اقتباس أى من هذه النصوص لإبراز الفروق 
D)‏ بين منحوتة امرىء القبس للحصان المثالى » و «انطباعيّات» 
سليم بركات عن CABS‏ العام gil‏ يتعامل معها . وساختار NM,‏ , 
نص سلیم برکات عن الحمار ٠‏ وهو قريب من الحصان . ويصلح 
موذجاً للمقارنة . ثم أتبعه Lead‏ الفهد والطاووس لزيادة الابعاد 
Ae‏ . 


Ask) 

Dach an, الظلام‎ Juss الفیب كمال‎ EE 
AN هبل . با هادلا ری الذی ثری . وتكفيك من‎ Aug Le 
بحافرك على رخام.‎ zéi فلماذا تأسى للرفت . وماذا‎  ةدحاو‎ Lei 
بطسا ؟‎ 

پا حار . 

باجدال Sir al Lë‏ بمينبك el‏ .ابا واطبفها ء 
نك لن نظفر Al‏ مثلنا قط ؛ رزی تمضى على رحافة SI die d‏ . 
پا مار . با شظايا کاس A dÄ,‏ النديم عليها فهوث فى الفراغ e Be‏ 
قبل ol‏ نشظى ٠‏ اضرب بحافرك , اضرب بأذئيك . اضرب بالكل 


VA 


- لقدُ أغفى الوقتُ‎ Al, هلم البفظة السارحة تحت خوذاننا‎ AH 
. تراك الفاضبٌ‎ 
: Bey وتغر ورق‎ ۰ sal ودبع‎ 


إن حار سلیم بركات ٠‏ بالغارنة مع حصان امریء القيس قصئ ٠‏ 
géi Git‏ بصورة شبه كلية من حبث هو لوق - كائن 
A Priya‏ الصا الخارجی VS,‏ وظيفة اللغة الشعرية Al‏ 
نستحضره موضرعاً للتأمل هی اقصاژه وتغييبه فور استحضاره . لا 
ka dé‏ فشيثاً . وجزئية ٠ Mie‏ إلى أن بتم Us‏ الفيزبائى فى 
الوعى واللغة ؛ ويتتصبٌ آمامنا . فى Je‏ التصور وصل الورقة . 
حاضراً حضوراً ناصعاً » دقيق النکوین متکامله ومكتمله . وما Lët‏ 
من الحمار ‏ أو ما يبرز منه - هو بؤرة إشعاعية at‏ فيها فيها الدلالات 
الالرفة بالترابطات والرژ بة الشخصية ؛ بالذات المعاينة وعالمها رای 
بمتزج فیها العالم الخارجى بالعالم الداخل) a‏ ثم بعالم ميتافيزيقى ٠‏ 
وبلمسات حسية ناصعة fl,‏ محدودة جدا » بحيث إن ما «نصره) 
أقرب إلى تجريد موسینی أو حار إيقاعى الع Ber‏ 
ملون ‘ تتقاطع فيه Wi Vd‏ ۰ والحمارٌ مع العام : 
بعينيك الناعستين إلينا وأطبقهما g‏ ا 
بر ی äi‏ على lad BES‏ ديكة الثلج» فى عملية استبدال منظورية 
نصبح فيها نحن الرئین Aalt: el‏ مار » بدلا من المنظور 
التقليدى الذى نکون نحن فيه Mia‏ المعاينين dell‏ الحماز . نتصور 
الامر وکان حصان امرىء القیس بدأ يرافبه ويتأمله ويصفه محلوقاً فريداً 
مثير الملامح لا عهذ للحصان d‏ . 


الفهد 

a‏ خفيضاً نر صوت الرماد J‏ الموقد pall‏ لأعمارنا ۰ لبعد 
Wi e NM‏ الجنخ سالفا de‏ ومريديه ؛ وبعد قليل 3 الیل 
الدی بوازن بين الخطى كبا بوازن الا يبن ذاته Wat‏ . بخعلى 
خفيفة بر الجليل ite,‏ سحابة الفرائس ٠‏ كأئه رلة التراب A,‏ 
الدون العارف بالذى بنسجه اطوا؛ من اتاصبصه . Lél‏ الوند 
en Ai‏ » بخطى خفيضة . قرب أعمارثا الخفيضة , یر الفهده . 
الطاورس 

دمن ها , من حدالق معلقة في الريش ۰ ننفض inyi‏ اللون 
مہا : غطاءها  Aen‏ الربح «eb‏ فا ری ليس لأ مهرجان 
الغد Jä)‏ أمسه الحوذى . 

, هذا الطائر‎ dell 

a 

وابك . ائث أبضاً . با مدلل الحاضر المتلصص من لقب لى J‏ 
الوت؛ . 


آما طاروس سلیم برکات فلا ییقی منه ‏ أو يبرز منه ‏ سوی de‏ 
الريش والألوان والتاج والحركة الباهرة - NM‏ جميعاً فى ومضات لغوية 
بارعة ۽ Die‏ انطباع مهرجان غالب ؛ فهو مهرجان är‏ رأمبه؛ ٠‏ 
لا مهرجانٌ الحاضر . .ویبرز ز الاخر Jya‏ الحاضره الذى بنتمی إلى 
عام اموت » فیکون الحضور غاب بطل من لقب الوت » أو بكرن 
a Lol‏ , لكنه لا يكون . LA‏ . حضوراً للحاضر ای فى A)‏ 


الحى . 


وما بض من الطاووس يبقى مثيله من الفهد . وهكذا فان كليهما 
وقائم) - بتجارز IYA‏ اللفظة المباشرة - فى عام الغياب ` العالم 
Ahi ۰ NI‏ 3 ولا wa‏ الا بقدر محدود جدا ¢ وبصورة إلماحية 
لبعض السمات البارزة ؛ إلى dle‏ الحضور . 

gall Lei‏ فان طاروس سلیم بركاث وفهده لا يختلفان عن 
حاره فى شیء فهى alia eier‏ الاخری فى Oa‏ کالنات 
the‏ طيفية « فائنة لكنها نفتن بغيابها لا بحضورها « وتعيش فى عالم 
الغياب ٠‏ ظلية أو Lu Ai‏ بالقياس إلى حصان nsyi‏ القيس ناصع. 
الحضور . إن ما يقدمه امرؤ القيس هو کا ui‏ منحوئةٌ باهرة 
لتجريد ذهنی ؛ لشمطٍ ۰ لحصان مثالى ٠‏ أماما يقدمه سليم برکات فهو 
فراءة سبميائية غامضة ومبهمة ومتشابكة وموسيقية المنطلقات Vid‏ ‘ 
ol A‏ والعالم jadiy‏ والطاروس والفهد فى لحظة تصادم انخطافية 
بینبا جیعا . 


-Y 
كما‎ ll قد تنجل لغة الغباب عل مسئوى التكوين الكل‎ 
. ونسيجه اللغوى  التصورى‎ Mal عل مستری مكونانه‎ ci 
أن‎ . bie لمقولة نقدية‎ Léi لا‎ Mäi ريمكن لاغراض التسهيل‎ 
الغياب عل الستری‎ WM لاصف‎ Mey أستخدم مصطلح «الوضو‎ 
يمكن الفرل إن لغة الغياب تكون‎ yah وباستخدام‎ . dä 
اثلة في موضوع النص الشعری نفسه . واکثر ماذج هذا الشمط‎ el 
وبروزاً مفهسوم «الظل؛ فى النصيدة الذى يغلب أن یکون‎ ual 
السدی‎ NN أو «الظل‎ NN ار والشخص‎ g «الشخص‎ 
بتماشی مع «الشی»» ویلازمه . ویمبش ممه . أو پلازم «الذات»‎ 
ویتحرك معها يجيا حيائها . ونتکون لغة الغیاب فى مثل هله الحالة من‎ 
» گجسید النص الشعرى هذه المسافة الغائبة - الخفية بين الشىء وظله‎ 
+ أو الذات والشخص الآخر ۰ أو من تركيز النص عل الأحر - الظل‎ 
El من الشىء أو الدات نفسها . ومثل هذا التركيز أحد‎ Hie 
الفمل‎ Zielt «الانزباح التصوری» الذی ساعده فى الفقرة التالية‎ 
من الدقة وامحلاء لمفهوم الغياب . وليس‎ AN لتقديم تحدبد نقدى عل‎ 
بله الصورة » ذو جذور‎ Gë lt من الجديد أن يقال إن مفهرم‎ 
رمزية . ومتاصل فى الشمر لرومانسی الغرى ؛ ول شعر‎  ةيسنامور‎ 
«الاخحره الخفى مکانة مركزية ی تجلياته‎ bé التصوف العربى ۰ حیث‎ 
أن بشار إلى أن مفهوم‎ Aal كما أنه ليس من‎ . Mati المختلفة وفى‎ 
الطريقة . انبلق فى الفصيدة العربية الحديثة فى‎ de الأخحر؛ محدداً‎ 
والعرفة الاکژ‎ ٠ مرحلة متقدمة من مراحل التفاعل الثقاق مع الغرب‎ 
PH حميمية بالشعر الصوق العرى , ومن أبرز التحقيقات الشعرية‎ 
فى الشعر الحديث «الرجل الآحر» فى شعر إلبسوث » كما ينجل فى‎ 

وبر وفروك؛ و «الأرض incl AH‏ بشكل حاص . وقد تكون 
قصيدة خليل حاوى :وجوه السندباده( ‏ ۰ أكمثر التصوص الصر a‏ 
التصائاً بص إلبوت ف المرحلة النى وصل Ab‏ شعره فيها ol‏ درجة 
له . غير أن أبرز الشماذج المبكرة لنقل التصور الرومائسى للآخر إلى 
الشعر العرن قد تكون قصيدة AR‏ الملالكة ,الشخص COJI‏ , 
الى نشرت Wlan J‏ فرارة الوجة (۱۹۶۷) . 


- الابتکارات Al‏ ظهرت فى شمر الحدائة o‏ ابشداء 


لغة الغياب فى لصيدة الحداثة 


وساكتفى من النصوص الكثيرة Al‏ تجشد ثنائية الدات/ الآخر 
vil‏ : الأول لسعدی پوسف ٠‏ والثان لعبد العزیز guli‏ . وقد 
يكون ue‏ أن بشار هنا إلى أن مفصلاً أساسياً فى نطور شعر سعدى 
بوسف بتكون حين يكتشف مفهوم الظلية  pt‏ . ويبتكر 
شخصية «الاخضر بن بوسف؛ عم ۲ فیا یبدر(۱۳) . رهذه 
الشخصية هى النموذج YUS A‏ وإثارة فى شمر سعدی بوسف 
لفهرم JN‏ الع رند وصل فى نطوره صيغة Lily) e in‏ 
أستخدم الصطلح KI‏ احساسی بائه لبس ٠ «tas‏ لوضوح الفهرم 
الذى يشير البه فى هذا السياق » ولان سعصدی بوسف نفسه 
پستخدمه » کا سیظهر فى نص سأقتبسه مله) . ويبدو لی أن جم 
من Läd‏ 
الستيليات D‏ لشخصیات فناعية D‏ قابلةً للتفسير فى إطار ظهور مفهوم 
الظل - الاخر کیا أصفه هنا ‘ HM‏ للوصف فى إطار مصطلح مثل 
والذات الاخری» او UN‏ الآخره . وینطبق ما أفترحه عل شخصبات 
مثل مهيار » والحلاج 6 والخيام . . لدی أدوئيس وصلاح عبد Apel‏ 
رعبد الرهاب البيان ؛ كما ينطب عل شخصيات آخری / تبلغ هذه 
الدرجة من الشمر , شل جلال الدين السرومی لدی سمير 
الصایغ ۱۳ a‏ أو ذوات ظلبة لم منح del‏ کی فى سلسلة قصائد 
«ثیموناوس» Al‏ نشرها كمال أبو دیب » مبتدلة ب «اللقاء فى 
ثيموناوس OME‏ فى عام ۱۹۷4 . وقد أسهمت هله التجليات لمفهوم 
«الذات الاخری» أو «الظل» أو «الشخص الاخره فى خلق لغة الغياب 
وتجذیرها وتنامیها فى قصيدة الحدالة . 


۱۳ 
سعدی پوسفب : «الشخصر الئان . 
إلى لورنس دريل 


JIN أصفيث إلى سعلته‎ ١ الطمم الشتوى‎ j» 
راقبته بسح بالندیل كفيه‎ 
we ریکنم الصرخة فى |ضماض‎ 
Ja بلحظیی للمرة‎ . ell. 
` vr پسخر‎ 
ON ER دون‎ 
wl ر يوفظ الصمت الذى‎ 
كان زجاج الطمم الشتوى مبلولاً‎ 
. thy 
Del, الباهث‎ will خادره‎ 


رل الحطات . تقابلنا ٠ ٠‏ شربنا الشای والتعنااع 
م نتحدث . كانت الأمداء مضى ١‏ ساعة ساعة 
ركان An‏ مثفلاً من جلستی ۰ مرناع 

من وجهى افادیء - J‏ دثليلات) 

كاد بنادینی . . . ولکن جاءت ingal‏ = 
وهكذ! عاد إلى عاله الباحث عن معني 

Ai‏ كاللصٌ من زاوية فى عینه البممى 

مرة أخرى Hai,‏ . . 


۷۹ 


كمال Al‏ ديب 


۸ نقل ` صحاه 
وأمس ١‏ ى غرف المغلقة الشبّاك 
كنت gal‏ باس . للمطر الناعم 
والربح 5 والورد الدى لما بزل نالم 
وبغتة .. 
آحسست بالر جفة في الشبّاك : 
أهى dist‏ الر بح ندهون ؟ 
ترورن ؟ 

أم فصن لبمون 
بريد أن بدعل خوف الربح ؟ 

ام inal‏ للمطر الثاهم 
تحمل لى من آخر الدنيا عبير الوطن الفائم ؟ 
لکنی ابصرت et‏ ` , 
عبر الزجاج الرطب ۰ Grba‏ 
| بصرت فى ON gal wier‏ 


YoY 


عبد العزيز SD‏ 


والنقش والخيول aM)‏ 


كان ما يشبه A‏ بسقط من الساء 
فى مطار القاهرة عندما ترك غرفته 
وخرج لیردهنی وبقول لى : هدا 
تلتفی فى عدن أو d‏ صنعاء . 
-j=‏ 

۰ dtir 
ëch يفرح من دمی هذا الذى فى‎ 
حزنه . حزن‎ 
ei, dein 
صون‎ eh وصرئه‎ 
... Wu 
+ أبن تغادر الارض‎ 
حشرجة اللبل‎ olay 

وصوث ماء الفجر 
ZK‏ ۰ 
احرج من امش 
وکنْ لسان الورد © 
كن لسان النرجس الثیل 


تدخل فى الآن 
حین Uy‏ = من رماده - اخاضر 
لا یکرن 
لا آکون 
بترکنی معلقا بين رياح الحزن والبکاه . 


. 

-í 

Jas‏ لفة الغياب » عل مستوى «نسیج» al‏ وبنيته اللغوية ؛ 
فى صور مختلفة » ونتحقل بانباج متعددة . ومن أبرز أشكال تجلیها 
الصورة الشمرية . وقد تکون للصورة . عل هذا الصعيد الحدد ؛ 
الفاعلية الاعمق فى نکرین OLA‏ فى شمر السنوات العشر الاخبرة 
بشکل حاص ؛ إذ تصبح الصور: . من جهة , أكثر جذرية فى نکوین 
النص الشعری وأوسع انتشارا فى علایاه , وتخدو » من جهة آخری ٠‏ 
lag Met‏ عن الصورة فى شعر الراحل السابقة AST:‏ تعقيدا ` 
وتشابکا وإمامية » ومضاسرة فى خلق افشراحات وتلاحماث 
ونواشجات بين مكرّئات للتجربة » ومعطيات فى الوجود i‏ تنتمى إلى 
أكثر العوالم رالجالات افثراقا وبعدا رتضایرا . وی الرفت نفسه ٠‏ 
تنجه البنية اللغوية AN‏ تتجسد فيها الصورة إلى ALEI‏ أشكال جديدة أو 
مغايرة للأشكال التى ألفناها فى الصورة القدية « والدخول فى صیغ 
استبدالية أو احلالية (يمل wd‏ الشىء مكان الشىء) لا تقوم عل 
إحلال غير المألوف Je‏ المتعين المدرك » كما هو الحال فى الصورة 
السائدة فى الشعر القديم ٠‏ بل على إحلال غبر المألوف فى سباق JY‏ 
من المحال فيه غالباً رؤ بة علاقة بينه وبين ذات أو كائن أو معطى لغرى 
مدد" . وتقترب الصورة بده السطريقة من الصورة التمثلال 
الاستعسارة الاسطورية . ومن es‏ الرمز الذى لا يقوم مل 
الاستبدال » بل عل خحلق ما بمكن نسميته بالمقولة . فلقد أصبحت 
الصورة ۰ بحق + Dia‏ لفولات رفضلات (Categories)‏ جديدة 
وئوسیماً للوجود » وإضافة وإثراء له » عن Ak‏ ابتكار ما لبس 
بكائن ۰ وم تعد نفتصر عل استبدالات نتم بين کاثثات مدركات لکن 
dl‏ درجات متفاونة d‏ الوضرح 5 py‏ الاسطورة والاسنخدام 
الاسطررى إلى هذا SI‏ التصوّرى » متشكلة عل نقطة عالية منه dr‏ 
الطرف الاقصی من عملية تقليدية » كالتشبيه البليغ فى مثل «عبناك 
نجمتان» » أو التشبيه لام فى مثل «شعرك کاللیل فى سواده؛ . 

ومع أن غرضىفى هذا البحث لبس دراسة الصورة الشعرية . فلقد 
أوليتها Lë‏ كبيرا من الاهتمام فى ابحاث سابقة فى A8,‏ سأناقش + 
فى jle]‏ . عددا من النماذج Go,‏ بلورة النقطة المثارة هنا Sali,‏ 
ننائجها ضمن السياق العام لمناقشتى للغة الغياب . وساترك استكمال 
جلاء دور الصورة فى لحل لغة الغياب إلى فقرات قادمة : تناقش فيها 
نصوص كاملة يندرج فيها عدد من الصور . 


Lt 
كانت الصورة فى الشعر العرى . حتى عهد نريب . نميل إلى إبراز‎ 
المرئى ومنحه درجة عالية من النصاعة والحضرر الفيزيائى » عن طريق‎ 


التركيز على خصائصه الحسيّة وأبعاده الشكلية - التكوينية أو اللونية . 
کہا كانت الصورة تتشكل WE‏ فى مساحة ضبقة أو فى جغرافيا مكانية 
محدودة . وتندر الصور الق تخرج على كلا هانین القاعدنین من فراعد 
التشکیل التخیل وبناء الصورة الشعرية . 

وتتضح هذه السمات فى أبيات امرىء القيس الى افتبستها سابقاً 
فى وصف الحصان . ونی أبياته » فى «المعلقة» Lal‏ » فى نکوین صورة 
لمرأة . فهو بتتارل كل عضر من أعضاء المرأة » i Lat‏ ويقارنه 
بم فيزبائى مرئی محدود الأبعاد . خالقاً صورا تتشکل فى إطار 
جغراى ضيق . كذلك نتضح هذه السمات فى بيت ابن المعتز الثالی : 


املال Al ef‏ ` من قضة 
قد أثقفكه on Pee‏ من سره 


«ونسری 


برغم ما فى الصورة من مادة نصورية غريبة : ومن ترکیب CA‏ 
عل إطار العادى الالرف . وبرغم سياقها الکانی الشاسع (الذى 
تقلصه إلى دالملال» ) 

آما الصورة فى قصيدة الحداثة Le‏ ذات تمطين متعاكسين : النمط 
الأول » وهو الافل شيرعاً » شديد الشركيز عسل الابعاد الفيزيائية 
للاشیاء » بقلص مجال التصور إلى درجة نكاد تفوق فى محدوديتها ما 
Jus‏ الشعر القديم (غير أن ذلك Aen‏ سياق تکتسب الصورة فيه 
Lat Lu‏ فعالية Dan‏ فى تكوين النص ومنجه وحدئه الداخلية ؛ 
لكن هذا ليس موضوع مناقشتی (OW‏ . ولل أبرز ماذج هذه الصورة 
أن توجد فى شعر محمد الاغوط(۲) . وهی عادة تتشکل فى صيغة 
التشبيه . وهذا النمط لا پعنینی فى الدراسة الحاضرة . أما النمط الثان 

من الصورة » وهو الاكثر شيرعاً » الى زداد درجة ناميه وانتشاره 

مع الزمن di,‏ يبدو . عل العکس من النمط الاول + Let‏ 
نی el Dach‏ تفصيلاته ووضوحه . وإبعاداً له عن مرق 
التركيز » وتوجيهاً للضوء إلى فضاء حيط به . أو Ale‏ له . أو مرنبط 
به عن طريق الا ماه والاستدعساء Jai‏ والاسنجابة النفسية لدی 
gale‏ أو التداعى القائم عل المشابهة أو التضاد . سراء أكانت 
علاقة el AU‏ (أو التضاد) فيزيائية حسية » أو تشكلت عل صعيد , 
ما يسميه عبد القاهر de a)‏ «مقتضى للصفة وحكم شا( . 
ونحن » فى هذا النمط ell,‏ الانزياح من المركز للمرئى والاحتجاب 
الظل له . ومسأسمى حركة الانزیاح هذه باسم ch‏ 
التصوری؛ . واکتبها بوصفها لصبفة بالانزياح الکنالی ۰ الذی 
بتمثل ‏ مفهوم الکنایة  SOU!‏ وبشکل خاص کےا بجددها 
ويفهمها عبد القاهر led!‏ . وسأناقش الانزياح الکنائی مناقشة 
Sie‏ لا تهدف إلى التفصى والشمول ۰ بل إلى بلورة موذج بسهل 
توضیح المنطلقات Asch‏ للتحلیل الذى أسعى إلى إنتاجه OV‏ 
للمفهوم الذی اقترحته قبل قلیل . 
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حين يريد شاعر أن بصف إنساناً بالکرم ۰ JOP‏ متناوله عدا لا باس 
به من Sal‏ اللغوية ‏ التصورية dal‏ ذلك . أوها أن يقول : 
دشادى کریم» . بهذا الاسلوب الباشر الذى سماه عبد القاهر 


A‏ الغياب فى قصيدة الحدالة 
Tél deckt‏ وسماه الصطلح نفسه بعد عشرة فرون 
من الزمان مایکل ریفائم(۲۱) . والسمة الارل هذا الاسلوب we‏ 
e?‏ نظر المناقشة الراهنة . لیس dé‏ استخداماً للکلمات بدلالانها 
القاموسية الراسخة . كما يقال عادة ٠‏ بل وضع الشخص الموصرف - 
المرئى فى Gall‏ من اللغة والتصور . فشادى هو المبئدأ » وهو Dis‏ 
ماما وقائم من الوص والتصور » ومن اللغة ١ LA‏ فى الرکز ie‏ 
Let‏ . هو بمصطلحات لغوية معاصرة ‘ الفاعل النفسى däi‏ 
النحوى للجملة””" متطابفين LU‏ . والصفة «کریم» JU‏ استكمالاً 
له وتخصيصا U‏ يراد أن بر بعد أن نتصب هوق الذهن Polly‏ 
واللغة Zeg‏ . برجوده الكل العام غير الخصص : مساحة الومی 
بأكملها . والحركة هنا . إذن ۰ . هی حركة من الوجود الكل غير الق 
إلى تخصيص لهذا الرجود وتقييد له ect‏ محددة . وفثل عملية 
التخصيص هذه آلية تركيز وإفصاء فى d‏ واحد ؛ فهى تركز شادیا 
وكرمه في المحرق من الوعى : وتقصى جميع الخصائص الأخرى ۰ 
القائمة فى الوافع والممكنة gals‏ عن مساحة الوعى والتصور 
والدلالة (کونه a ken?‏ اسمر , طريلاً » شاعرا » يعيش الآن فى 
éi, AN‏ 


wo للاستخدام لصف شادی بالكرم‎ pul Jul الاسلوب‎ ut 
أن يقال : (۲) شادى بحر » أو (۳) رایت البحر » أو(4) شادی كثير‎ 
, أو )0( إن الكرم يفطن بيت شادى‎  دامرلا‎ 

ولكل من هذه Sc‏ خصائصه Sall‏ وطافائه التعبيرية ‏ 
ANA‏ الخاصة . ومنبا A‏ أركر الآن عل (4) ۰ kel «(Oy‏ 
حالتان ouge‏ من حالات الانزیاح الکناش موضع المناقشة , 

لقد Ube sl gl‏ هذبن اللمطین تحت ما اسماه تأدية wr‏ 
المعنى) » ( ما deel‏ ریفایتژ بعده بعشرة فرون Lal‏ بصطلح مقارب 
يشير إلى العملية نفسها وهو الدلالة ۳۳ ) . وينشكلٌ «معنى العنی» 
من استخدام جملة لغوية تدل فى ذانها على معنى مفيد مكتمل ؛ لكنه » 
فى السياق الذى يستخدم فيه » لا يبدو مؤدياً لرظيفة مرنبطة بالتركيب 
الدلالى الكل للنص (أو بعبارة آخری i‏ لا يبدو نهائيا) ؛ ثم من حمل 
هذا gal‏ الأول المتشكل لمعن آخر يقود إلبه عبر سلسلة من الثرابطات 
والمفتضيات واللوازم gl‏ يلعب السياق دوراً طافياً فى فرضها 
ونحديدها ` کا تلعب ندخلات All‏ نفسه e‏ رشیته فى توجيه 
العفی راتاج معنی دون آغر . دورا مهما فى فرضها وتحدیدها . viet‏ 
الآلية ب: ينتج Deche jali‏ آخر للجملة اللغوية > لا ينتج من العان 
ZE‏ > أو الدلالات Ad‏ للعلامات اللغوية المستخدمة فيها e‏ 
بل مما بقع خارج هذه الدلالات + béi‏ مساحة جغرافية خفية i‏ 
بعيدة عنبا ٠‏ وضمنية أو ظلية . أوء بلغة البحث الحاضر e‏ 
وخالبة؛ . 


ويقدم المج (4) Hat eist‏ ترضیح العمليات الى vient‏ 
أعلاه ؛ فالعبارة «كثبر الرماد» تعنى شيئاً واضحاً : إن فی بیت شادى أو 
ساحة aiy‏ رمادا كثيراً . ونحن نعرف aga‏ الكشرة والرماد » 
ودالممنى» النائج من تركيب الإضافة ٠‏ بصورة مباشرة مستشدة إل 
القاموس وقواعد الاداء في اللغة . غير أن السياق الذى تستخدم فيه 
هله العبارة gay‏ مثلا) بلق شعورا ان المنى ge J‏ ان 
غير مكتمل ؛ لانه لا يقدّم قيمة مدرجة فى الثقافة ضمن القيم الی 


Ai 


كمال أبو ديب 


cas‏ € الره من أجلها . وهكذا Kin‏ المتلفى ليكسر الدائرة المكتملة 
للممنى ریفتحها » ویبحث عن امتداد gaal‏ خارج إطار الدلالاث 
القاموسية للعلاماث المستخدمة فى العبارة . ويؤدى فتح الدائرة إلى 
إشكالية تنطلب فرض سياق حضارى كامل ٠‏ أو ربط العلاماتث 
بسياق حضارى كامل . قبل أن تتشکل حلقة A‏ جديدة . فکشرة 
الرماد تنج Man,‏ > من كثرة إحراق مادة مثل الحطب . 


وكثرة إحراق الحطب ندل عل كثرة الطبخ . غير أن هذا صحيح فى 
سباق حضارى مدد فقط ۰ هر سياق البيئة البدائية (الصحراوية ` 
Seit A‏ . غير الصناعية) . فأمى تطبخ الأن على طباخ الضاز ۰ ولو 
طبخت ليل Ae‏ لا بقی رماد فى مطبختا . ولا id‏ الإشكالية إلا 
بفرض قسرى لسياق حضارى بدائى تتشکل فيه دلالة العبارة . ثم إننا 
بعد فرض هذا السباق مواجهون بإشكالية ثانية : شادى كثير الرماد ۽ 
لانه كثير إحراق الحطب . لكن لاذا يعنى ذلك بالضرورة أن الحطب 
حرق من أجل الطبخ ؟ قد يكون شادی ببساطة بشعر بالبرد إلى درجة 
تفوق العادى ٠‏ ويحرق فى فصل الشتاء كمبات كبيرة من الحطب 
wal)‏ . هكذا نتدخل مرة أخرى لنفرض ۰ سر . آن الحطب يحرق 
. وتراجهنا MEA, Lé,‏ ثالثة : حسنا إن شادى بطبخ 
E‏ . لكن من قال إن لذلك علاقة بالكرم ؟ إن شادى 
نِم اکول ؛ J gas‏ بيئة دينية تسمح له بالزواج من أربع » وهو متزووج 
فملاً من teal‏ : ولديه من كل واحدة عشرة أولاد . وهم يأكلون Lë‏ 
ليل نهار Al,‏ بطبخون Lef‏ » ويبقى لديهم رماد كثير . 


ولا . لام - يجب أن تصرخ » متدخلين مسرة أخرى ١‏ لنفرض 
Laid‏ للمعنى . الطبخ Ga‏ لإطعام الضيرف . الضبوف يفدون عل 
شادى ليل ہار . وهو بطبخ لهم » لا ليشبع «عشيرته» الصغيرة . 
حسناً . إذن » الضيوف . لكن من فال إن الطبخ للضيوف يدل 
عل الكرم . فى الأشهسر الأول من حيان د العسربية » فى أوروبا . 
خرجنا ثلاث مرات » أنا وأربعة من زملائی الطلبة ‏ إلى المطعم 
نتعشى معا . وبحماستی المعهردة » دنمت الحساب فى المرة الاو ٠‏ 
والمرة الثانية .وكدت أدفعه فى الرة الثالثة حين انفجر فى رجهی أحدهم 
العسدین العزیز - ليقول لى : داسمع : ألت تتصرف بغطرسة 
فقتها . انت تزدرینا بانتظام ؛ EN‏ معدمين أو بخلاء فتدفع ثمن 
طمامنا) . و ite‏ واضطررت للشرح : العادات المربية 
al‏ .. وففرٍ ی بمد لای, ؛ ودفعرا » وساحون Lag‏ وت 
المشكلة بقرار جماعى هو أننى لست متخطرساً » بل GAT‏ وابله ومبذر 
لاموال أبيه !! 


من قال إذن إن إطعام الضيوف siy‏ الكثرة bist A A‏ من 
الرماد فى الساحة بلاهة , Dei‏ 0 وتبذيراً ‘ خصوصاً وهو Jä‏ 
صحراء فاحلة يندر فیها الطعام ؟ نحن ۰ وذلك بادخال سباق SE‏ 
کامل ۽ هذه المرة SM: s‏ العبارة ور الرمد» Bg‏ سلم القيم 
فيه : فيه : «من يطعم الضيوف يكن déi‏ 


هكذاء. بمد سلسلة مبكة من العسراصات والإشكاليسات 
والحلول » يقود التعبير الذى بدا بريئاً eil ٠‏ . ذا معنى بسيط , we‏ 
كثرة الرماد إلى الكرم . 


AT 


5- 
من الجل أن السلسلة Ai‏ وصفتها úti‏ بالغياب . بل 
بالغيابات : سياق حضاری غائب . سباق ثقاق غسائب . ابح 
مجهرلون لتلفين مجهولین يتدخلون عند كل انفناح للدائرة لسوجهوا 
حركة السير و إلى اليمين ؟ , دلا . إلى البساره . وهكذا . غابة 
سيمائية dée‏ نفرض نحن عليها النظام . مصطدمین J‏ كل لحظة 
ve‏ الوجات فى الغيابات . وكل ذلك فى تعبير بسیط : «شادی گثر 

-puji 

BO الخامس فإنه من أكثر آناج الانزيا الکنای‎ Ed VW 
الناصع ‘ ودخولاً‎ wl وتصورياً ‘ وأكثرها تعاملاً مع لغة التشكيل‎ 
تنتهى فى ذروة من ذراها‎ gl فى آن واحد . وهو الآلية‎ ٠ ف الغیاب‎ 
. Al باحد الأنماط الغنية للرمز والترميز واستخدام الرموز . غير‎ 
لتسهيل الأمور ؛ سائتبس مثلاً بسيطاً نسبياً ناقشه عبد القاهر ابمرجان‎ 
Lal 


Wch ا‎ di 


رالسدى 
عل ابسن Cgi‏ 


من الجل هنا أن الممدوح هو ابن الحشرج ah ER dh,‏ 
لصفات «السماحة والروهة والندی» . غير أن سا حدث هو عملية 
إزاحة نصورية ة أولية ؛ ai‏ 1 ابن ا حشرج من Gi‏ الصدارة فى 
الوعى والتصور , أو من تحرف الترکیز إلى موقع Al‏ من ët)‏ 
والتصور واللغة ؛ أقل مركزية (وحدث تفاوت بين موقعه فاعلا نفسیا 
للجملة وموقعه فاعلا (A d‏ . وقد che‏ مساحة الوعى ٠‏ 
بندزج راضح فى التباعد عن BA‏ .ار 0 الصفاث «السماحة 
رالروه: والندى Mi ٠و a‏ الصورة الفيزبائية الحسية للقبة 
الضروبة : و٠ FOR 0 CH‏ المكانية بين السماحة والمروءة والندى 
وهله القبف ‏ و Li‏ : العلاقة المكانية بين القبة Sahl oy‏ 
(متجسدة فى ٍ حسى يخلقه الفعل (Sd ab‏ ر خامسا » 
AN‏ العلافتون المكانيتين الناتجتين . وعن Ak‏ هذه الإزاحة وهذا 
التطابق تكتمل الدلالة SE)‏ للبيت ٠‏ المتمثلة فى القول البديل الممكن 
إن ابن الحشرج سمح 6 ذومروءة . وكريم (مع وجود عملية ترابط 
مجازی ثائوية بين الندى والکرم : الندى eg‏ العشب ٠‏ والكرم بجی 
النفس . فيصبح الكرم ندى والندی كرما) , 
ما يعنيبى ٠‏ بالدرجة Aalt‏ 0 من مناقشة الکناية بنمطیها (4 IC‏ 
هو بلورة ما أسميته الائزياح الکنالی o‏ لاستخدامه لموذجاً U‏ أسميئه 
الانزباح التصوری . وينجل من النموذج أن الانزیاح التصوری بنفل 
الرئی من محرق التركيز إلى موفع أقل De‏ يغدو فيه المرئى أقل 
نصاعة Leit‏ ‘ ريكتسب Di pers‏ . وئتفاوت bul‏ الانزیاح 
التصورى (النى تضم الانزياح الكنائى . لکا تضم م اشکالا set‏ 
من الانزياح أيضاً) كبا تفاوت درجات الانزیاح + . حتى إن الرئی قد 
يكتسب حضورا D‏ . أو يدخل Mai‏ فى عالم الغباب . ول هذه 
OM.‏ تتحول لغة الحضرر إلى لغة للغياب . هى غرضى الرئيسى من 
النانشة الحالية . 
لکن قبل أن أتابع الدراسة ٠‏ بحسن أن ارضح gil‏ حين استخدم 
كلمة ni Ai‏ أقصرها بالتحديد على المدركات البصرية ٠.‏ بل 


آوردها فى سياق يكسبها طابعاً تعميمياً ٠‏ لضم جیع أشكال «الشىء 
DI vlt‏ كانت . ای أن Y Aly‏ ا المسموع والمشموم 
واللسوس والمتذوق . من جهة , كما تشعلى ما لا بقع فى متناول 
Gel yi‏ » من جهة آخحری Al,‏ التصورات والمفاهيم والانفعالات 
والمشاعر (المجردة) والرکبات التخيلية , ٠‏ الخ . وبكلمات yet‏ 
أفول إن ما آقوله عن المرئى وعن عمليتى الانزياح التصوری والكنائى 
اللتین فد Lal Aa . Md EAR‏ عل JS‏ ذات أو مفهوم أو انفعال 
يمكن أن نسده الوضوع الذى يتشاوله النص الشعرى أو البژرة 
MA‏ التصورية الى بنبع منبا اللص . بهذا المعنى يصبح «BA‏ 
EN‏ » فى قصيدة يرثى فيها شاعر رجلا مات » هو GA‏ ؛ وتصبح 
الحرية d,‏ قصيدة عن صراع الوطن من أجل ٠ Cm‏ هی المرلى ٠‏ 
وهكذا . وسيزداد استخدامي للمرئى وضرحا فى dl‏ تنامى البحث 
الحاضر . 


-y 
عن‎ Die انطلاقاً من المناقشة السابقة . يمكن أن تزداد لغة الغياب‎ 
طريق الفارنة بين عدد من النصوص ار تاد ره لد‎ 
مثلاً :بر صخراً‎ a مع قصيدة رثاء حديثة . إن رثاء الخنساء لصخر‎ 
Jet والاخخلاقية . فصخر هو‎ Ma التركيز » بصفائه‎ Ae فى‎ 
الذي ند ي منه الحملة وتنسج ج نفسها لتزودنا بمعلومات عنه . وهو‎ 
el العام والتجربة لا تدخل‎ ۳ ١ ایض الحتل لمساحة الوعی‎ 

إلا من أجل ان تلت حوله وتزيده Das‏ وحضوراً : 


ly‏ صشراً لسانم Hecht‏ ` سه 
كانه صلم eh j‏ > ناره 


وکل ما يعرض من انفعالاث أو تصورات (با ی ذلك الصورة 
الشعرية) ينبع من صخر ومن وجوده فى حرق التركيز » وينشكل فى 
لغة بالغة الوضوح ۽ مضاءة نماما : ناصعة الحضور ٠‏ مصدر حركتها 
WW‏ رحرر تنامیها صخر › ومأل حركتها صخر . 


وق dëi‏ جریر لزوجته » بعد ذلك بزفن طويل ۰ تظل هذه 
السماث طافية ۱ الزوجة هى Uz‏ الجملة ‏ القصيد: › الحتلة 
لمساحة الوعی ؛ وهی فى حرق Mel‏ وحور نمو النص كذلك . 
وبعد أكثر من ألف عام يكتب del‏ شوقى قصيدئه فى رثاه عمر 
الختار(*۳) ۰ Ji‏ فا خصائصٍ dat) Gapa‏ وجرير عل هذا 
الستوی المحدّد : وهو Au‏ الرش Jindi‏ لمساحة الوعى والتصور 
(ومبتداً الجملة ‏ النص) ولحرق التركيز » Sy‏ اللغة Al‏ تتناوله 

لغة الحضور Sal‏ المضاء , 


وبالمقارنة مع هذه التصوص Geh‏ ‘ يسدر راه عبد العزيز 
ge‏ . لرجل صادق Lä,‏ ومغايرا ماما ؛ ففى هذه 
القصيدة ييدث ث شمه خر مباين de‏ . وما يحدث » كا سيظهر 
ییا بعد » لیس أمرا فريداً فى شعر الحداثة . بل إنه ليتكون فى سباق 
من التحولات نصح فيه لغة الغباب سمة بارزة للرؤ ية والضاول 
at,‏ الجسد الرئيسى من شعر الحدالة . ها هوذا نص القالح : 


لغة الغياب فى قصيدة BAU‏ 


{=Y 
المقاطع الأول من مرثية رجل صادق‎ 


oh‏ للقلب أن يكتب الوت 
أن يتباهى پاحزانه » 
وخطاياء ٠‏ 
أن بتوارى عن الثلج 
أن يدخل الکفن - الهد 
أن يتلق جل م المنية ` 
أن پتوحد 
مکتظد بالخطيئة دائرة DEI‏ 
مكتظة غابة الئاس ۰ 
لا شىء بسك هذا احصان Pal‏ 


سیدی الوت ` 
نحن رعاباك 
نخرج منك ونان إليك 
تکون البداية GC‏ من الوعد 
ke‏ من الوعد والشوق 
خبطا من Ae dl‏ والشوق والمجد 
تمدعنا لغة الأرض 
اسقط فى لجو لا حروف be‏ 
ونعان من الكلماث 
تكون Der. Welt‏ من الحزن 
خحيطاً من الحزن والخوك 
HE‏ الدم والموت والکلمات 
لك المجد با سيد الكائنات 
لك المجد با من جدهد BURN Ae‏ ` 
تپش وجه الصفور . 


آن للجسد All‏ أن پتیمم . 
أن پستوی للصلاا 
هنا الأبدية : 
.. هذا هو الباب د 
مفتوحة pt)‏ الفلاة 
وللخيل دنو امضصاب 
Jes‏ للمدية Lé‏ 
ET‏ 
وللحلم Lé‏ 
وكن واحدا بعد أن ضاع صونك 
ضيعك by pN‏ 
وحاولك الأبعدون 
eel‏ من ele‏ 
يا اشتعال TO‏ فى زس البدو 
يا نجمة J‏ پیارق dad‏ 
بافارساً پترجل قبل الأران . 


cals المسافات‎ ke پا‎ 
الطاهرین‎ Aly 


۸۳ 


كمال Al‏ دیب 


افتقد ناك + 
أرملة الفجر مجلس فى الزن . 
سال عنك ۰ 
ولا تتقبل فيك العزاء 
هی الآن if‏ للجائعين رمادً 
وتکنب : 
ما أقبح الامس 
ما أقبح الیوم 
ما ایح اد 


با وحيد السافات راحرح 
أرملة الفجر تجلس فى طب فوق مائدة اللبل 
تكتب : 
نا فتحنا لك الصبح Lé‏ 
ns‏ الظلام لاهلك فبا 
رصارت بلادك مرثية Tiida‏ 


يبرز تأمل هذا النص السمة الجوهرية Ai‏ أسعى إلى بلورتها فى 
قسبدة الحدالة . لناخنذ المقطع , الأول . مشلا ٠‏ ولبحث فيه عن 
الرئی * الرنی . وسنكتشف سربعاً أن صورة المرثى مففودة ماما . إن 
Bl‏ ليس حاضراً » بل غائب . ونحن لسنا أمام لغة تبرز PA‏ 
CH‏ . ناصعاً فى حضوره » بل أمام لغة نغیب dl‏ ونوجه الضوه إلى 
مساحة من الوعى 6 والتصوّر » بعيدة عله A,‏ خارجية عليه . مع 
on el‏ دون شك س نابعة منه » أو من حدث موئه . بوصفه البؤرة 
التجريبية Al‏ يفيض منباالنصس . ومعنی هذا أن اللغة مرنبطة با مرئى 
بشكل أو بآخر » بذکران بالانزياح الكنائى gil‏ وصفته سابقاً ٠‏ درن 
أن يتطابقا معه . غير أن هذا الارتباط مغلنى . وخفی ۰ ٠‏ ينشج من 
المقطع الارل بل من عنوان الفصيدة ومقاطعها الأتية . 

وحين تکتمل قمراءة المقطع الأول یقضز سؤال إلى الذهن : ما 
«الوضوع أو «النقطة» أو «الفکرنه (بمصطلحات تقليدية DU‏ الى 
يدور علیها هذا الفطم أر يبرزها ؟ 

هل هى : «لقد آن وقت الرحیل إلى الموث؛ ؟ وإذا كانت كذلك ٠‏ 
فهل Ai‏ هله «الفكرة» الرئی فى إهاب من الحضور الناصع مضاء 
بضوء ساطم كاشف ؟ إن إعادة النظر سریعا AS‏ لتقديم إجابة 
Ah‏ . 

فى المقطم الثان » تقترب القصيدة من بلورة دفكرة؛ أو «نقطة» أكثر 
جلاء عن طریق Sl ible‏ وإنشاء علافة معه : «البدابة وعد ٠‏ 
رالنهاية مأساة» ؛ «الوت هر البداية ell‏ ؛ والوت سيد الکل» . 
وهذا البعد HEI‏ الميتافيزيقى للمقطع Ja‏ تناما للفكرة» الغامضة 
النى تکونت فى ثنايا المقطع الأول » ؛ لكنه لا يزيد درجة تبلور JN‏ 
النص 6 ولا يصل به به إلى درجة أعل من الحضور . إن النص ما يزال 
بتابع نشكله فى مساحة انفعالية » شعورية » تصورية ٠ ٠‏ لا بقع GA‏ 

فى الوسط منها . ولا نضىء المرئى ۰ بل نضيء الذات المتأملة وموقفها 

من المرت . وهذا معناه أن المرئى ما يزال ٠ Mä‏ نائيا عن حرق التركيز 
فى النص . 

آما القطم الثالث ۰ فانه يتحول فى déi‏ مغایر لتنامی النص حى 
الآن : الابدية (البابة) » فى مقابل القطم الأول الذی انطلق من 


At 


البده : أوان الرحيل . غير أن المقطع الثالث لا پتابم تركيزء عل 
الأبدية » بل det‏ بإحضار المرئى إلى مساحة الصورة واللغة . 
والإنشاء الذى يبد! المرئى بالحضور عبره وق نسبجه إنشاء تشكيل 
متعدد المحاور والسمات ؛ ف 
تقبض عل نفطة جوهرية تتصل باثرئی دون أن تبرزه إبرازا بصل إلى 
Ae:‏ الحضور الناصع . وضمن هذا النسيج نفسه تتشكل لغة الغياب 
من حموعة من التگوبنات الدلالية .الق لا نتجشد فى فكرة واحدة 
متناهية مكتملة ناصعة الحضور ‏ بل تشم بإشعاعات خفية » مؤ لفة 
من مکونات متفاوتة MA‏ متضاربة . لا نصل | إلى حالة الحضور 
الكل بل ننسرب A‏ عام الغياب . مثلا 


فهو آقرب إلى ضربات ريشة فئان سريعة 


e Sien‏ للدخيل الفلاة 
وللخبل ندنر افضابٌ» 


ترد هانان الصورنان فى سباق الحديث عن الابدية : وهنا الأبدية . 
هذا هو الباب» . لکن » ما الذی تفوله هائان الصورتان عن الابدية 
عل وجه التحدید ؟ انب فى موقع صفات من الابدية , مثل «الغرفة» 
فى العبارة «هذا هو البيث : الغرفة الأرلى غرفة الطسام » والثانية 
للضيوف . . الخ؛ . لکن ای صفات تنسب الصورتانللابدیة SÉ‏ 
الذى تخصصه فيها . بالطريقة ای af‏ فيها «الغرفة» ER‏ 
معلوماتية معبلة عن البيث » وعلاقة مكانية بين البيث رالضرفة . 
لخ ؟ لا شك نک سین STEE‏ 
gl‏ امتلکت ما «شادی كثير الرماده معن مرضعيا مباشرا : والفلاة 
مفترحة للنخيل . . إذا شاء أن يدخل ۰ أو قابلة لان تزرع بالدخيل , 
واخضساب ندنر من اجل الخبل» . لکن كيف ترابط هسانان 
«الفكرتان: ؟ وكيف تتكاملان ؟ وکیفب تصبحان في WUS‏ قولاً ذا 
دلالة محددة عن الابدية ؟ wl‏ : ما مصدر الحضورٌ الذى تخلفه 
هاتان الفكرتان A‏ انحلاهما فى Jahi‏ الدلا Jes J‏ من الابدية ؟ 
رال أى مدى نزيدان حضور Judd‏ النص ونسهمان فى نقله ال 
Le‏ التركيز ؟ 

: فى المقطع‎ ll هذه الاسئلة نواجه التکوینات اللغوية‎ béi 


وبا اشتعال الأقاليم فى زمن البدو 
H‏ نجمة J‏ بيارق آبلول 
يا فارسا Je a‏ قبل الأوان» 


من ال آن لکل من هذء التشكيلاث «ممنی» قائ ی ذاته ؛ لكن 
عل تفاوت فى درجة الإفصاح وفورية تكو المعنى والدراجه ضمن 
الشبكة الدلالية للنص وتغذيته ها . إن فكرة الفارس الذى يترجل 
قبل الأران » فى التشکیل الثالث . بمعناها ودلالتها المحددين تقول 
شيا مهما عن المرئى هر أول ما يقال عنه مباشرة فى النص : لقد مات 
قبل أوانه (فى شبابه ؛ قبل جى اللمار + فبل حفيق الانتصار ؛ إلخ) ٠‏ 
آما التشكيل GI‏ فإنه «یعتی؛ لكنه لا دیدل» فى ذاته . أو ؛ بلغة عبد 
القاهر الجرجان » يؤدى «معنى» لكنه لا يفصح عن «ممنی العا 1 
فالتشكيل غبر مكتمل الدلالة من حبث هو نص AN,‏ يجيل إلى العام 
الخارجى » إلى درجة Jad‏ استناده إلى هذا العالم أساسيا فى تكوينه . 


A‏ التصور فى «نجمة فى بيارق؛ ذو معنى ؛ لكن حين تضاف هذه 
البيارق إلى «أيلول» يبدأ المعنى فى الدخول فى عام الغياب + وتفیم 
الدلالة . هل البيارق لابلول الخريفىّ ؛ بالشرابطات المألوفة Al‏ 
يثيرها ؟ وما دلالة ذلك ؟ ولاذا يكون لابلول بيارق ؟ هل Zei dal‏ 
دال فى سباق غير سباق الفصول والواسم ودورتها ؟ وما die‏ ؟ وما 
السباق الذی Jay‏ فيه ؟ ولابد هنا من التدحل الضاعل, للمتلقی 
لاستكمال الدلالة d,‏ لتوليد الدلالة . ما يزيد الأمر تعقيداً أنه ليس 
لمة من فرينة تحبل إلى dat‏ السياق الدال الذى نحتاج إلى موضعة 
peal‏ فيه من أجل أن يكتسب دلالته MI,‏ يحدث عادة فى الاستعارة 
من النمط «رابت WH‏ إشارة إلى GA‏ . ریصبح البحث عن 
السیاق الانح للدلالة Maia‏ إلى حد بعيد , وقد بحدث . وقد لا 
بحدث A,‏ المتلقى يملك بالصدنة A i yaa‏ خمارجية تارجخية الطابع ۰ 
تتضمن الادة المعلومائية الثالية : 

۱ - ان الشاعر يمنى . 

GSE - ۲‏ تاريخ الیمن العاصر cole bam‏ هو الثورة عل حکم 
الإمام وتدمير الإمامة وإقامة الجمهورية . 

م - A‏ هذه الشورة حدثث فى شهر أبلول (ونسمى الشورة 
السبتمبرية فى كثير من الإشارات إليها) . وفد يحدث » وفد لا يحدث 
LA‏ , أن معرفة المتلقى نمشد إلى NM‏ سيروى ؛ إذ تضم المادة 
المعلومائية الثانية : أن عبد العزيز المقالسح من الشعراء ‏ المفكسرين 
الذين دعموا الشررة . بل كانرا من القوی الاساسية الفاعلة فى 
تحفيقها . وانه ذو موقف عفائدى واضح » بتمشل فى دهم الثررة 
والانتصار فا . وإذا حدث أن معرفة BE‏ فت هله الادة 
المعلوماتية كلها ۰ استطاع التشکیل ۱ ويا نجمة فى بيارق أيلول » أن 
یفصح من دلالة حددة : «انت بطل من أبطال الثورة» » وانکشفت 
الخطوط السليمة لعملية الانزیاح التصوری Al‏ حدئت فى إنتاج 
التشكبل مولدة «المعنى؛ و دمعنى المعنى؛ بِسِلْسِلةٍ من الترابطات 
والانفتاحات . مختلفة LU‏ عن السلسلة المتمثلة فى كلا «شادی كثير 
الرماد» و وحسان طويل النجاد» . من جهة . وفى «رأبت غزالة» . من 
جهة ثانية . ويكمن الاختلاف فى طبيعة العلافات Ah‏ تقوم علیها كل 
من هذه العمليات المنميزة من الانزياح الكنائى والانزیاح التصوری . 


يبقى التشکیل الارل ؛ وهو بتارجح بين الدلالة المحددة واللا 
محدودية . إن الزمن زمن البدو » وانت اشتعال الأقاليم ؛ أنث الثورة 
Al‏ نشئسل لتغير زمن البدو . إن هذا التكوين الدلالى die)‏ 
صرف . لا يمكن دعمه من خلال سباق النص ٠‏ أو «السساق 
الموضعى» . فالبدوفى النص مكون طارىء لا يرد إلا فى هذا الموقع e‏ 
ولا يملك رسالة محددة . والمتلقى بحاجة إلى نوسيع السياق الموضعى 
أو تغييره ؛ والبحث عن سياق ثفاق ‏ حضاری عام » بدخله فى قراءة 
النص ۰ عن ربق موضعة التعبير المناقش فيه . لكن : ما هذا 
السياق ؟ وما العوامل en Al‏ على الحنياره ؟ وجدير بالملاحظة أن 
كل هذه الأسئلة ei‏ مع التعبير . . « يا اشتعال الأقاليم فى زمن 
البدر؛ قبل أن تكن قد رسلا إل التعبير ديا نجمة فى بيارق أبلول» 
والنافشة Al‏ جرت اعلاه . ویبدو أن تدخل المتلفى بتطلب معرفة من 
bli!‏ متعددة ‏ سياسية وجغرافية ونارجخية وسيروية » لكى يمرضع 
التعبير المناقش فى سياق الصراع LUI‏ الحضارى الصرین بين 


لغة الغياب فى Mahi Le‏ 


الصحراء والعالم التحضر فى الجزيرة العربية . أى بين قطبيها 
الصحراوى ‏ البدوى والحضرى - الیمنی : ثم فى سياق العسراع 
العسکری - السياسى الذى حدث بعد d‏ شورة أبلول البمنية . 
وحنى حين يحدث ذلك . فان الدلالة dës‏ احتمالية » تارجح بين 
أن نكون أو لا نكون ؛ أى el‏ أدخل فى عالم الغياب منبا ی Ja‏ 
الحضور . 

ومن الواضح LU‏ أننا فى تشكيل الدلالاث السابقة نعرض لمشكلة 
مزدوجة فى اللغة والنقد هى إشكالية العلاقة بين ما أسميه «البعد 
المعجمى» للغة وما أسميه «البعد الإشارى؛ للغة . أو بين «العنی) من 
حيث هو نتيجة لأليات الاداه (الداخلية) الى نحكم ارنباط العلامات 
Aal‏ الفردة . و دمعنى العنی» من حيث هو نائج لعملیات shat‏ 
ممتلفة (خارجية) » ترتبط بالنص الكل . كيف بتم الانتشال من 
«المعنى» إلى «معنى المعنى» . عل صعيد تعبير جزئی مثل wel St‏ 
أوما يشبههه ؟ ثم ؛ » بنوسيع العمليات والفاهيم ` كيف بم Ae‏ 
من «النص» إلى العام» الذى esl‏ فيه النص ؟ ثم كيف نتحقن 
العملية الوسيطة : وهی JUYI‏ من «معنى» النص إلى «دلالته؛ (أر 
من معناه إلى معنى معناه) قبل أن تتم النقلة من النص إلى العام ؟ do‏ 
اعتفادى أن هذه الإشكالية هى من أكثر ما پواجه التفكير SC‏ 
الحديث فى العام من معضلات الماحاً فى تطلب shel‏ حل لها ei,‏ 
غير محلولة فى A‏ نظام نقدى del‏ . ولقد حصصت غذه الإشكالية 
أبحاثاً مستفلة لا أريد الدخول فى مناقشة أطروحاتها الآن . وسافترض 
Lif‏ قادرون عل allt]‏ حل ها » Joy‏ الاستناد إلى هذا ال حل فى إنتاج 
الدلالة فى هذا النص رل النصوص الاخری Al‏ بنانشها هذا 
البحث ۰ تسهيلاً Zell‏ الدراسة . 

لكن : لماذا يدعو التركيب الثلام ني الدى ei‏ بين النشكيلات الى 
نانشتها المخاطبٌ ال آن «برتجل f‏ للمدينة وللهر وللحلم؛ ؟ وال 
Oh‏ يكون وحيداً ؟ pred ré‏ ؟ انم يفيدوا من صدفه 
واخعلاصه ۴ وهل المخاطبٌ هو بالضرورة BAL‏ » ار fast‏ أن يكرن 
الاات الناطفة للنص ؟ ثم هل بمثل هذا المفطع فى وجوده الكل درجة 
عالية من الحضور ؛ حضرر الرئی ؟ أم أنه تشکیل دلالى يتم فى إطار 
لغة الغياب ؟ إن القراءة ital‏ لتسمح بالقول : إن هذا التشكيل بشم 
فى طار لغة الغياب , مع أنه بصل بالمرئى إلى درجة من Ära)‏ 
يبلغها فى المقطعين الأرل والثان . 


يختلف المقطع الرابع عن المقاطع الثلاشة السابقة فى أنه ي DE‏ 
٠ erger‏ ويصفه بلغة LS‏ نصاعة ووضوحاً من لغة المقاطع 
الى سبقته . وكذلك يتسم المقطع ابحدید بورود مجموعة من BUYI‏ 
ذات الحقول الدلالية المرتبطة بسياق الرئاء : والطاهرين ١‏ افتقدناك ؛ 
الحزن ؛ ارملة ؛ قبراً ؛ مرثية» , Ae‏ أن اللغة فى تكسوينها الكل 
التباسيةٌ » Léi‏ فجأة ‏ بتخفيف حدة الوضوح والباشرة Ae,‏ 
فى إدخال الرئی فى She‏ الغياب . فالقول ` ويا آخر الطاهرين» 
وافتقد ناك ناصع الدلالة مباشرها ؛ غير أن الفرل ` ويا رحید 
المسافات والجرح؛ هو Jl‏ نصاعة ووضوحاً . ما دلالة ووحيد 
السافات» عل وجه التحديد ؟ وما علاقلها دبالحصان الجريح؛ الذى 
لا هسکه شىء فى المقطع الأول ؟ ثم كيف پوصف الرئی بأنه ووحيد 
fie tl‏ صيغة الحاضر ؟ ام أن الصيغة تحمل الدلالة عل الماضى : 


Ae 


كمال A‏ دیب 


«لقد كنت وحيد حيد الجرح» ؟ وسرعان ما تتطور ر هده اللغة الالتباصية ‏ 
A Di‏ التباسها ‘ وخففة درجة النصاعة والحلاء فيها حتى AKI‏ 
تعدمهها ` Hein‏ فى لغة الغياب . فمن أرملة الفجر Al‏ تملس فى 
الحزن ؟ ولاذا لا تتفل فيه المزاء ؟ وما دلالة أنها تخبز للجائعين 
رماداً a‏ فى سياق موت المرثى وعدم تقبلها للعزاء فيه ؟ إنها لا نقدم 
للجائعين طعاماً Va‏ . هذا جل ؛ لكن › ما دلالة ذلك على وجه 
الدقة . منسوباً إلى أرملة الفجر » فى سياق رثاء المرئى ؟ هسل كان 
الرئی هو مصدر الطعام الحقيقى للجائعين . وحبن مات انعدم هذا 
المصدر ؟ أم أن الدلالة الرمزية للفجر 0 A‏ الوعى الانسان العام 0 
والسياق الحضارى الخاص (أى كونه نقطة البداية والتفشح والامل 
والضوه . , إلخ) ٠‏ تصبح هی موضع الترکیز . فیری الفجر نفسه 
الآن مصاباً فقدان الرئی ۰ وتبقی Mën,‏ له أرملة ؟ OY)‏ فجر 
الشورة ONES‏ بالمصساب الفادح فلم بتنامٌ ليتحول إلى نهار 
كامل ؟ ) . 

وتزداد درجة الغياب حين تان الجملة الاحتمالية «ما أفبح الامس / 
oitu‏ اليوم /ما al‏ ال ...0 برغم أن ورود الغده مكان النقاط 
الثلاث هو الاحتمال الارجح . ثم بزداد الغياب حين نعود صصورة 
ارملة الفجر إلى الظهور لکن بدرجة اعل من التعفید والتشابك 
والالتباس ` 
«أرملة الفجر تجلس فى طبق فوق مائدة اللیل» . 

وهی صورة مدهشة شعرياً a‏ باهرة الغنى والثراء ech)‏ وبارعة 
عل مستوی تشكيلها التخیل - التصوری . فهى تدفع بالإشارات 
السابقة إلى الطعام والجائعين إلى ذروة من الحدة والتونر عن طريق 
نشكيل مجال بصرى ‏ لغری » كل جزئية فيه تتكون من مواد 
مرتبطة ؛ EN‏ : «طبق» «مائدة»/ أرملة الفجر جلس فى الطبق / 
الطبق فوق مائدة اللبل /الليل يفيم مأدبة على مائدة منها طبق نجلس 
فيه أرملة الفجر (النى تصبح مادة للالتهام ؟ ) ومکذا . غير أن هذه 
الصورة التركيبية (التى نتشكل فى سلسلة من الانزياحات التصورية 
بو ربا الاستمارة « وتفعل ۱ d‏ الوفت نفسه . من خلال التضادات 
البارزة فيها فيها والخفبة) EY‏ درجة الغياب بل تزیدها حدة s‏ 
وخصوصاً حين تنعقد استعارة جديدة تنقل أرملة الفجر من جلوسها فى 
الطبق إلى فعل الکتابة فتكتب : 


:نا فتحنا لك الصبح id‏ \ 
sl‏ الظلام لا هلك ۳ ا 
وصارت بلادك Ma‏ رقصيدة؛ . 


Sec‏ نفسها دلالة جديدة ؛ إذ تصبح الصوت الناطق باسم «نحن» 
مجهولین . غائبين . Rain‏ إلى دور الفاعلية : «نتحنا القبره ٠.‏ من 
الدرر (الضمنى) السابق الذی كانت فبه آثرب إلى المفعولية . 

فى الجملة الاول مما نكتبه أرملة الفجر ثمة التباس عميق بتنامی 
ويئشابك فيه خطان دلاليان . كل على مستوی حاص به . فصل 
مستوى البئية السطحية . تعنى هذه الجملة : وإنا فتحنا لك فبراً فى 
وقت الصباح» , ونحن نحمل هذا المعنى فى أثناء القراءة إلى أن يان 
السطر الثانى الذى تعنى بنيته السطحية ` دنا فتحنا لاهلك قبرا هر 


كم 


Were على مستوى‎ Wl الاول لتكتشف‎ peed) pas ‘ Adal 
هر الصبح» : هكذا يكون مصيرك‎ Lä العميقة تعنى «إنا فتحنا لك‎ 
جاعلين الصبح قبرأ لك» . هكذا يكون‎ Ga نقيض مصير أهلك «إنا‎ 
قبر هو الصبح . وهم‎ GS مصيرك نقيض مصير أهلك : «انث‎ 
؛‎ el دفنوا فى قبر هو الظلام» » فى هذه الرؤية المعقدة للموث ب‎ 
وثنائية المصير الفردى والمصير الجماعى , فلقد مث انت فكان مصيرك‎ 
فكان مصيرهم‎ del البث أن دخلت الصباح : ولقد ظلوا هم‎ Ai 
البقاه‎ . dl هم الاحياء أن دخلوا الظلام . وكلا الصباح والظلام‎ 
هكذا يكون رحبلك عن‎ . ke el موت والفناه موث ؛ على اختلاف‎ 
تصير‎ Ay . لا مصيرا مأساوياً لك‎ ٠ مأساوياً هم‎ Less أهلك‎ 
واحد فی‎ Ol رقصيدة؛ فى‎ D بلادك (وبلادهم فى الوفت‎ 
ازدواجية (هی فى الحقيقة ثائیة ضدیة) تتابع الازدواجية الدلالبة فى‎ 
الجملتين (۱) و (۲) . لکن ما دلالة الازدواجية فى «مرئية وقصيدة؛ ؟‎ 
هل «فصيد:؛ مجرد تکرار ل «مرثية)» جاءت لأسباب إبفاعية ؟ هل‎ 
الفصيدة والمرئية شىء واحد ؟ ولاذا لر يكتف اللص ب «صارت بلادك‎ 
ترى القصيدة تقف نفيضا للمرئية هنا : القصيدة احتفاه‎ d مرئية» ؟‎ 
بدخولك الصباح ؛ والمرثية نذب لدخوهم الظلام ؟ بلادك ترثيهم لى‎ 
بقائهم احیاء ۰ وتحتفی بك فى موتك المضىء بقصيدة ابتهاج ؟‎ 

وبرغم أن هذا القطع بدفع بالمرثى إلى حرق النص بصورة تفرق 
كل ما حدث فى القاطع السابقة » فإننا ما نزال عاجزين عن رؤب 
val‏ مضاء إضاءة فوية See e‏ مساحة السوهی ۰ Leder [aes‏ 
اصعاً . نها الذى Leid - be‏ — عن المرئى ؟ ما القيم الى تنسب 
إليه ؟ ما الاثر الذی يخلّفه موته ؟ ما سمائه وملاعه الفيزيائية وغير 
الفيزيائية ؟ ما موقعه من الزمان والکان ؟ لقد كانت القصيدة القديمة 
تجیب عن كل هذه الاسثلة (الضمنية) بوضوح ۰ وبشكل قابل للتفريد 
والإحصاء الدفيق . وبالقياس إلى هذا النمط من الحضور + یضعب 
أن ننسب إلى النص الدروس إلا جزها Leg‏ من الحضور الذى تحلقه 
القصيدة القديمة . «لقد انتقدناك + وبعدك يموع الجائعون ؛ وموتك 
ماساة لقومك ؛ وبلادك كلها ترئيك؛ . وذلك IS‏ دون شك AR,‏ 
درجة من dé)‏ والحضور t‏ لکنه مسبوك فى شبكة من الالتباسات ۰ 
والصور الظليّة . والدلالاث التضمينية ‏ المتسائدة والمتمارضة a‏ 
تضفى عل الحضور غلالة تصورية - لغوية Jad S‏ الط فيضا 
من لغة ball‏ كان A‏ طفی Lat‏ عل القاطع السابقة كلها ؛ 
نتخلله ومضاث (سريعة) من لغة الحضور . 


= A 
أمام نص‎ Hl لنتأمل النص فى وجوده الكلى الان ؛ وسنکتشف‎ 
نتبجة لعملية إزاءعة تصورية ولضوية للمرثى (الرلی فى هذه‎ Ab 
الحالة) من حرق التركيز » ووضعه فى موقع جانبى من مساحة واسعة‎ 
تبرز فيها مكزناث تصورية أخرى تشغل مواقع أك مركزية فى‎ 
مباشرة عل الرتی » ولا يكشفه + والنص‎ Mi فالضوه لا‎ . vat 
لا يسمى المرئى ( درجل صادق» هر فقط . وذلك مكون من مكوّنات‎ 
الغياب ينبع من انعدام الموية ومن صيغة التتکیر ) ۰ ولا یتحدث عله‎ 
فى سمانه الفيزيائية أو الممنوية إلا عن طريق ومضات وإيماءات جانبية‎ 
Poll تحتل مساحة‎ AS . تغرق هی كذلك فى شبكة الغياب‎ 


والقصيدة مقاط عن الذات رتأملابا ‏ تتجاوز نفطة الانطلاق 
البدثية للنص (حدث الوت Ki soy:‏ مع عينية Bul‏ يب 
AM‏ النى تبرز فيها الذاث بدءأً ثم تختفى عل مدی القصيدة كلها) . 
gay‏ هذا أن النص بصبح موزعاً بين الذات والعام ply‏ توا غير 
متكالء ٠‏ بتلقی معه الأخبر (مع أن النص An‏ له) 1 whey‏ 
التركيز . وحين نضيف إلى ما DAA‏ هل هلا الصعيد التصورى 
الشمولى » الذى يمكن أن نسميه «الصعيد الاسئراتيجي للنص» . ما 
بحدث عل صعيد النسيج اللفوی الجزلى , أو ما يمكن أما نسميه 
«الصعيد التكتيكى للنصء تتأكد الطبيعة الائزياحية للفاعلية 
الإبداعية النتجة للنص . وسارکز الآن على هذا ابحانب PAN‏ من 
النص ۰ gol‏ نسيجه اللغرى ‏ التمسورى ۰ ومکونانه الجزثية ٠‏ 
مکتفیا بدراسة القطع الأول مثلاً عل ما حدث عل المستوى التکتیکی 
للنص فى مقاطعه الأربعة كلها . 


4 - 
يبدأ النص « والقطع الأول ek‏ » بجملة الباسية : «آن للقنب 
أن يكتب الموت» . فالجملة لا حدد القلب الذى تشير إليه : هل هر 
غلب المتحدث ‏ أنا ناطق النص ‏ منشثه ؟ d‏ قلب véi‏ : قلب 
Ai‏ الماكور فى العنوان ؟ ثم إن العبارة se Y‏ بخطاب إلى حاطب 
ode‏ » بل هی نجوی Séis‏ ؛ وی لا تبرز «موضوعاء ممددا : لا 

تبرز ذاث المرثى + EN‏ . واضالةً op ٠‏ عبارة ديكتب الموت» على 
درجة عالية من لس EE‏ 
كيف يكتب القلبُ الوت ؟ وما معن فعل الكتابة هن ؟ وا دلالة أن 
يكتب القلب الموث . إذا استطعنا ندید الكيفية الى en‏ بها ذلك ؟ 
هل يعن الأمر oh‏ يعئرف القلب بالموث» t‏ دأن يقبله ويحتضنه» DIR‏ 
LA‏ بحتمیته وسبادنه» ؛ وأن Gilay‏ الموت» ؛ Oh‏ يدون حدوث 
well‏ + دان يموت» ؟ إن هذه الاحتمالات كلها قائمة » ولكن D‏ 
منبا لا يمكن ترجيحه . وهی متفاونة فى درجة انتمالها إلى مستری 
احضور ولغته » ومستری الغياب رلفته . الاحتمال sc‏ أكثرها 
dei‏ إلى مستوى الحضور ؛ والاحتمال الأول أكثرها de A Na‏ 
الغياب . وإذا كان للتعبير وآن يتباهى باحزانه وخطایاه» برهم التباس 
الضمير فيه (هل تعود wéilt‏ على القلب ام عل الوت ؟ لضویً ‏ 
رمفتضی الاستخدام الالوف والقاعدة ۰ نعود ol‏ عل الموت ! لکا 
عل مستوى آخبر . سياقى » تجريبى » تعود على القلب) دلالة 
ميددة 4 فهل للتعبير «آن بنواری عن الثلج » » مثل هله الدلالة ؟ وهل 
يعنى هذا التعبير الآخر د أن يتجنب الثقاء والطهر a‏ ويتباهى بالخطيثة؛ 
فى انزياح تصوری جزلی نابع من الثلج ويياضه الطبيعى والثقاء 
وبياضه GUS!‏ (النرهم) والعلاقة السائدة kee (a‏ ؟ [ إن تعبيرا 
مثل إن الطهر اسوده يخرج هن السياق الثقاى ‏ احضاری العرب 
ويدخل فى de‏ خصص Le‏ هو الثقافة السوداء فى الولاياث المتحدة 
الأميريكية خخاصة وأفريقيا : «الاسود جیل» أو والاسود هر الجمال» 
(Black is beautiful (‏ يبدو هذا الاحتمال معقرلاً ‘ غير أنه لیس 
متناطما مع خيوط دلالية تالية له فى النص ٠‏ بل قد يكون مناقضاً ها ٠‏ 
کہا سينكشف بعد لحظات . 


لغة الغياب فى قصيدة DA‏ 


ما لاقة التشکیل الدلالى السابق بالجملة التالية : «أن Ae‏ 

الكفن ‏ المهد» Y‏ إن توحيد الکفن بالهد مسد رؤ ية ميتافيسزية.ة 
عميقة الغور للموت ومعناء A‏ الوجود الانسان ۰ وللوجود ومعناه aJ‏ 

سباق ا موث ` التوحد بالوت وحسبانه مهدا وولادة a‏ برغم آن . 
LAM‏ ؛ Ae‏ روذلك ما سيؤكده المقطع الشان بجلاء : «نحن ai‏ 
رعاباك / نخرج منك Gil aby‏ . والموث dr‏ هذه الرزية ٠‏ بع 
engt. Ai‏ . وما بسبق الولادة ليس عدماً ؛ ليس اللا 
شىء واللا مكان واللا تشگل » بل انتظاراً فى فضاء اموت - الولادة 
SNE‏ . وما بان بعد الموت ؛ ما یتبم dal‏ الحياة ٠‏ 
هر هلا النبع عينه 

فى هل الرزية لا یدو مرت Loe‏ عل صعيد ماي زيل من 
شرور الحياة وآثامها . بل يبدر استمراراً Shad‏ المار السرمدی ۰ فى 
fale‏ آخری هی مسافات تسبتى A‏ الوجود dek)‏ ونتلوها فى آن 
واحد . أما فى ما سبق عبارة kx Oh‏ الكفن س المهد/ of‏ يتسلق 
جذ ع adel‏ وما بتلوها فإنه ثمة خيطاً رؤ bn‏ آخر : الوت حلاص 
فيزبائى حفيقى من مستئقع حياة يفوح ببخار الأثام والشرور . Wel‏ 
غابة وحوش ۰ والانفكاك عن دائرتها مطمح e‏ إليه القلب لبنجو 
بنفسه من داثرة الحطبئة Lei.‏ المعنى لفط » يكون للعبارة أن 
بترحد» دلالة محددة : الانفكاك عن غابة الوحوش توق للقلب بتمثل 
فى الانقطاع الكل عن البشر والوصول إلى حالة من الوجد انية / العزلة 
ازتامة عنهم . غير أن الرؤ بة السابقة للموت , التمثلة فى «أن يدغيل 
الكفن - الهد» éi,‏ للعبارة ob‏ يتوحدء Wë‏ آخر هو أن تكون طفة 
للترحد د/أى لتحقيق وحدة جديدة . غائبة الأن » بين الذاث وذاث 
أخرى فى Alle‏ . ويبقى هذا البعد غائباً UU‏ ؛ ويتمثل غيابه فى أن i‏ 
الفعل äng‏ يستخدم فى Se‏ الفغل اللازم المنقطم عن المفعولية . 
وهكذا یکون للسبارة دأن يتوحد» طبيعتان GULE‏ :رجة عالیة جدا من 
الالتباس : إحدهما «أن پتوحد؛/ أى ينقطع عن کل ذاث ١ véi‏ 
والثانية و أن يتوحد ب »/أى أن يتحد بذات أو ذوا, gels‏ , وکل 

من الطبيعتين نشکل تنمية لواحد من الخطين الدلاليين المتعارضين 
اللذين بتشکلان فى هذا القطع : الوت من حيث هر كفن - مهد / 
والموت من حيث هر حلاص من الآخرين ۱ التباهی di‏ 
الانفکاك عن عام SA)‏ . ومن هنا تبدو الجمل السابقة كلها » 
بخطيها المتعارضين , غير واضحة العلافة بالعبارة التالية : دلا شىء 
بسك هذا الحصان الجريح: . هل هذا الحصان الجريح هو القلب ؟ 
lilly‏ هو جريح ؟ اجرحه الاس وغابتهم رهام الحطيشة الذى فيه 
يعيشون ؟ e BU‏ إذن . الدعوة إليه لبتباهى بخطاياه » إذا كانت 
Mat)‏ تسیب جراحاً وتخلق فة فى القلب للانفکاك عن عالها ؟ وما 
دلالة ألا یکون هناك شىء سک ؟ Baty‏ عن dl‏ شىء ولأى 
غرص ؟ yal‏ منطلق مندفع ولا شىء فى هذه الحياة ذر قيمة dag‏ 
يتوقف ويلتفت إليه ؟ وما العلاقات النى تسمح » فى هذا السياق 
المحدد . بالحديث عن القلب > عن Ak‏ الاستارة ؛ بوصفه 
le‏ مل الاب ری ll‏ رت Sev Mies‏ 
جربح » كارهاً الحياة dÄ el‏ من ای dal‏ بالبقاء ؟ 

أسئلة عدة تبقى تدور فى البال , حتى بعد اكتمال النص . دون أن 
بصل بها النص إلى جابات حاسمة ثلفی تعدد الاحتمالات ونثبت 
دلالة واحدة ؛ بل إن النص لا يحل SEA‏ أساسية فائمة فيه منذ 


AN 


كمال Al‏ ديب 


البسدء . E‏ مع الجملة الأولى : «آن للقلب أن ...» هی 
التالية : هل النص مرئية للذات ؛ مرثية يصوغها الشاعر فى «رجل 
صادق» هو ذاته فى زمن الكذب والنفاق ۰ ولا يكتب e‏ إلا «القاطع 
الاول» OF‏ المقاطع الاخيرة لا يمكن أن يكتبها هو (وهو ميت) ؟ أم أن 
النص مرئية لرجل صادق آخر . مات حقيقة أو مجازا . فى زمن 
الكذب والنفاق ؟ إن النص ٠‏ كما قلت . لا بحسل حتى هله 
الإشكالية ٠‏ وذلك بعض من سر ثرائه ١ det‏ وفاعليته A‏ عن 
طريقها يدل لغة الغياب » مبتعداً عن التشكل فى إطار من نسطح 
لغة الحضرر ونصاعنها الحادة . والنص بهذا الثراه ۰ بهذا الغياب ء 
والاحتمالات المتنافرة » قادر عل تجسید نجربة وجودية جوهرٌ Lajas U‏ 
هو إبباميتها , ٠ KN‏ واحتماليئها , واللا Lech‏ الى تخلفها., 
وانتماؤ ها Lim‏ إلى عانم pe call‏ نفديم أجوبة بائية 
للتساؤ لات عنبا . وإعطانها دلالات ثابتة نبائية . 

وما قلته عن هذا المقطع بصدق عل المقاطع التالية ٠‏ كا أظهرت 
اللمحات التحليلية التى قدمتها سابقاً فى دراسة المقطعين (۰۳ (E‏ ۰ 
وكا يمكن أن تکشف الدراسة التفصيلية دون صعوبة . غير Al‏ 
ساکتفی Me‏ القدر من المنافشة » لانتفل إلى نصوص آخری نزید بلورة 
الفهوم Ai‏ الذی أسمى إلى برازه فى هذا البحث وتصل به إلى أعل 
درجة من النقاء والتحديد أسنطيع الوصول به إليها فى السياق JN)‏ 


المحدود نسییا . 
Ye‏ = 
النص al‏ (قصيدة المموم الشخصيّة) ولغة الغباب : سمدی 
پوضفت:: 
BE‏ 
als‏ 
J‏ صباح pale Aen‏ 


A Ak pait‏ الذى ينحنى bata‏ مدل قشرة بطيخةٍ 
سوف El‏ نفسى جازا بوم 
وأطلق مین من قاعة التصد" 
دلا nl reih‏ هكذا سوف أهتف 
لا شىء لی» سوف آهتف حن Al‏ 3 عابرة 
ثم ماذا إذا ما مضى اليوم ؟ 
ماذا سأفعل بالنظر الطلق 
بالنظر الطلق 
بالناضر الطلق 
باللحظة السافر ؟ 

® 
فى مياه جنوبية Je‏ التوت ٠‏ أبيض And, al,‏ . . 
خضراء . خضراء . . إن أريدك خضراء Ji‏ لوركا !) 
وخضراء كانت أصابعنا , . الريح خضراء . والغصن أخضر . . 
أفرامنا ل الظهيرة حر . هو الثوث ٠ Jan‏ والظل be‏ , 
أَفصانْ رمانة ملفلاث بزورقنا . سمك دالخ فى JAI‏ 
القريب . النساءً atb‏ مستوحدات بحنائهن . الضفائرٌ 
Bake‏ من قرين الشمس . تسمع هجس السلاحف , 


۸۸ 


فى ay‏ تختفى كالحصاة gh‏ توت ... تو ...و . . 
تركض السلحفاة بها نحو قاع شفيف . 


oy 
EIER rd 
a Jon (ويشمانٌ‎ fal مثل‎ ٠ ` ستطلما‎ 
ذاك الصباع القریب سأمضى إلى سروة ما‎ 
رابحث عن جندب ضح لبها‎ 
ساسال فاد عن بنیها‎ 
عاديا‎ IN ولو‎ gots وأسأها أن‎ 
. . وأسأل عن طاثر الطيطوى‎ 
. ولكنه مر‎ g 
۶ چ هل مزا لح‎ 
رالصوث با فاخت ؟‎ © 
ليس من سامع بینکم‎ - 
, ۰.۰ لیس من راحل پینگم‎ - 
۱ Sal آه . . . ما أهدأ الوت پا‎ © 
۰ 


ربا انلمس رائحةٌ لو ففوث هل زندها جس عشرة Ae‏ 
هل سنسمع فى الفندق الساحل اضطرابِ الحا فى شواطىة 
مهجورة ؟ أن ملتبس tal‏ الزعفران EIN‏ 
على شمرها . وافلایس ja‏ وك e AR‏ . كانث حبال 
القوار ب تفطر . لوكانث الارض toes‏ وانطوث 
لفتحنا شبایکها . غير All‏ الذى لا رید له 
A‏ طعم الدوار .لاه قد تتوضا فى الیل . 
رالقاز ينضح من قارب فى الظهيرة . بطر We:‏ . 
gal‏ اضطراب الحصا فى الشواطیء ؟ 
آهو الما الجليل ؟ 
۱۳۰ 
قبل هذا الصاح انتهضث 
isi‏ على طرقات الميين العواسخ PDs‏ 
الخ من ركن نافلا رز الغمامة مقطوعة 
لم الخ del‏ پیب قريب A‏ 
شن جع المكبوت إلى نجمة البحر ۲ 
ماذا تخييء تلك التلال البعيداث ؟ 
كان الضباب (فريبٌ هو الصیفت) . 
دنو كبحر من All‏ 
كيف ستعلو البساتين والقطط Mi‏ من رحشة القاع ؟ 
كيف ech‏ أن ثرى ؟ 
كيف نسال ؟ 
برخ الكئيسة فى ابعل . . 
نافوسه هرن 
EZ‏ 
پرترن .. 
e‏ 
أن Low‏ إلى أن نموث Jeun lag‏ !) تلك a‏ 


الى شاببتنا A,‏ أطعمتنا SA eh‏ + 
Ma‏ . والرصاض الغزيرٌ . . . البلاة الى سكنت دمها 
مثل بيت eh‏ بمستاجم ... ما آن الا Te end‏ 
أو ما آن أن ge‏ کی فول ها : 
لا ميلى علينا 
لا لدی يدا 
نحن جنا إلينا 
فسكنا الغدا 
هكذا . کل صبح بمی» الصباح ۰۰۰ 
و كل صبح نقول الكلام الثسبيه leie...‏ 
A‏ حفرناه طول JN‏ المديدات . لا باس 
لكنها الليل ell‏ من أن نطول به شجراث هلام 

م asi‏ . . . 
هر . . اقصر من أن نطول PUN‏ به وهی للف 
حول الضلو ع" . 


۱ - 
يبدأ النص بالعادی » البرهی ١‏ الحدد حديدا دقيقاً . بلضة 
تفربرية مباشرة : وفى صباح بعيد سأنيض» ۰ Di‏ لنفسه ue‏ 
عل مستوی البرمی العادى . بيد أن هله الصيغة , gil‏ ثمتلك درجة 
عالية من الحضور ؛ تتصد ع Mie‏ من Ak‏ الصفة «بعید» . فوصف 
الصباح بانه بعيد لا ينتتمى إلى مستری البرهی العادى AU‏ ولا 
پنجانس كلية مع اللهجة العازمة على الفعل GMI‏ ۰ بل بيدأ بالدخول 
فى AN‏ القصی البهم (الذى تألفه فى الحلم الرومانسی) . ويتعمق 
هذا الشرخ مع ورود الفعل وسأنيض» ؛ ell OY‏ تحديدا » جره 
من لغة القرب il‏ تشير إلى المستقيل الفريب (وذلك ما da‏ 
ينها وبين al s Cachet‏ » طبعيا ect a‏ بشرب الصباح 
(والفعل المتوى) بعد أن كان قد وصف بأنه بعيد . وبذلك A‏ 
الجملة الأولى فى النص » رهی جملة تقريرية لها صيغة يقيئية جازمة ` 
المفارقة الى تنفى التفريربة والجزم الصارمين . Lä‏ الحركة من 
الحاضر إلى الغائب حتى فى هذا البيث الذى Aw‏ عاديا ماما . وق 
البيث الثانى G‏ صورة مادية . حسبة , خالصة : «الطريق بنحی 
مثل قشرة بطيخة؛ ٠‏ معمقة AN‏ العادى » البومى 6 ومركزة عل الشبه 
الشكل الخارجى فقط ١‏ ونافية Uf‏ حصالص Spl‏ للطريق سوى 
شكله المنحتى (مقصية , مثلاً » جميع الدلالاث الرمزية ١‏ الميتافيزيفية 
للطريق ‏ قارن مم عبارة السیح دأنا هو الطريق . من نبعنى ولو مات 
فسيحياء ) . ونبدو العملية التصورية Zell‏ بالشعرية القديمة وأبعد 
عن الطبيعة الغالبة فى شعر ية DNA‏ . ولذلك أهميته الخاصة فى 
دراسة حركة الفصيدة المعاصرة من Sch‏ الیتافیزبفی > الذهنى t‏ 
الفکری Al,‏ مناخ الادی » البومی المحسوس » الشيثى . غير أن 

هله النقطة أحق بالبحث فى de‏ آخر . 

وما يعنينى منها الآن هو أن الصورة  .‏ عل وجه التحديد نتیجة 
لنفنیتها التقليدية الشكلية الصرف » وعادية المادة التى تتشكل منبا ٠‏ 
بل تفاهتها (الطريق / قشر البطيخة) ‏ تمنلك وظيفة جوهرية ٠‏ هی 
تعميق ندامی Aw‏ الیومی . العادی » الشيئى . وسلب الأشباء 
دلالانبا الإشارية أو الرمزية أو الاسطورية ‏ المينافيزيقية . 


DA) الغياب فى قصيدة‎ AN 


أما العبارة الثالية دحتم بالطريق» فإنها تخرج مسار النص من هذا 
Läit‏ الادی . الشيش a‏ الشكل a‏ إلى مجال داحلالا مادى 
ولا ee‏ . فالاحتياء علاقة حميمة , عل مستوى شعورى Eh:‏ 
بين المحتمى والمحثمى به (عل هكس الاختباء . تارن ؛ مثلا مع 
kan‏ بالطرین» ) » على نحو برفع الطريق من كونه جرد شكل 
خارجی تافه إلى مستوی من الدلالة أكثر ثراه وفموضا . وفى الجملة 
All‏ تحدث الحركة نفسها ؛ فالعبارة «سوف آمنح نفسی إجازة بوم» 
تنتمى إلى مستوی المادی ۰ البوس , Al‏ الرئیب ؛ لکن العبارة 
التى تلیها تخرج النص إلى مستری آخر مضایر لله . بنتمی إلى هام 
الغياب : وواطلق عينى من قاعة الفصده . ما الذى تعنيه هذه العبارة 
عل وجه التحدید ؟ ما ماعة القصد ؟ وما يعنيه وجود العين wd‏ ؟ ومن 
ثم ما دلالة إطلاقه لعينيه منها ؟ هل قاعة القصد مكان فيزيائى حدد ؟ 
أم أنه Ja‏ للفصد ناهة بلغة مجازية لافئة هى موذج لما كان يسميه 
النقاد القدماء والاستعارة البعيدة» . ولا كان يبتكره ابو مام فى 
استعارائه الصادمة ؟ و LIS‏ الحالتين ما السدلالة السدقيقة لإطلاق 
العينين من قاعة القصد ؟ 


Jet:‏ العبارات خاضعة We‏ للقانون الناظم نفسه : ولا شىء 
لى . سوف أهتف» تتمی إلى مستوى العادى الذى يتشكل عليه 
الحضور . لكن ولا شىء لى » سوف أهتف tel gm‏ عاسرة» بدا 
بنشر خلالة الغياب حول التعبير . لماذا Léin‏ عابرةه لا وحار عابر أو 
«ذلب هابره ؟ ما دلالة البرة ؟ ما قيمة أن بهتف ها دون غيرها اه ولا 
شىء له» ؟ هل E‏ عالم القبرة الفسيح الفتوح فضاء نفيضاً لعا عينيه 
الحبيستين فى قاعة القصد المغلفة ؟ هل القبرة هی طرف MA)‏ 
حبسى /طليق الذى بد عام عينيه ها الفبّرة VM‏ بالك الفمل 
«اطلق» وارتباطاته بالقبرة الطليقة ya‏ الى تتحرك حرة فى الفضاه 
كله , ام أن القبرة تملك الفضاء كله فى حريتها ` ولذلك بهتف ها 
ألا شىء له يفيده وبربطه به فيمنعه من أن بصير حرا مئلها ؟ هل علاقة 
الامتلاك فى وافعها الضدى : الامتلاك نید/الامتلاك حرية . هی ما 
يتجسد فى إدخال القبرة إلى Je‏ النص وهتافه ها : ولا شىء ل » ؟ 
وإذا کانت هذه الأمور محتملة فها دور dée‏ العبارة المبهمة «أهتف 
Tale id go‏ 


بيد أن الحركة الحورية فى النص تتمثل فى النقلة ای تحدث OW‏ 
بعد هذه التفصيلات اليومية العادية ؛ إذ تبدأ سلسلة التساؤ لات الى 
e A‏ بالقصيدة من لهجة التفرير والبقين A‏ سادتها حنى OW‏ إل طجة 
السؤال والاحتمالات a‏ مشعرة بحدوث حول جذرى j‏ حركتها . 
وباق هذا Lin deelt‏ فى شكل نقلة إلى مسنسرى التسساؤ ل 
الیتافیزیفی : التساؤ ل عن الدلالة والمعنى والقيمة (فى مقابل الثرکیز 
البدئى على الشكل Ah‏ قشرة بطيخة؛ . ورصد الاشیاه المادية 
دون اكتناه لدلالامها ) . وكل ذلك يخرج باللص عن مسئوى العادی ٠‏ 
الالوف » اليومى « الدرك » ويزجه نى AN‏ الجهول اللامدرك : «ثم 
ماذا إذا ما مضى اليوم ؟ ماذا سأفعل بالنظر الطلق » بالنظر الطلق ٠‏ 
بالناضر الطلق , باللحظة السافرة ef‏ . كما أنه يطرح تسا لا جارحا 
حول جدرى الادی a‏ الدرك Gäil,‏ ؛ اليقينى , الطلق وإدراكه 
وامتلاكه فى ما بشبه الخيبة الحادة Al‏ ستنشأ فى النص حركات ثالية 
لمواجهتها واستيعابها , 


Al Auf‏ ديب 


ومن املق أن هذه المكونات تكرر مكونات سابقة 0 وتبرز مكونات 
جديدة . لکن دلالتها الاعمق تکمن فى ارتفاع حدة التوتر متمثلاً فى 
الانفجار المفاجىء من التكرارات فى دفقة إيقاعية.. - شعورية واحدة » 
سنعانفة بل متعاظلة Lal‏ ؛ دفقة ة ننافض جوهرباً النفس الإبقاعى ‏ 
الشعورى الرصين الذى كانت القصيدة قد بدات به . ومتمثلاً كذلك 
فى البنية الصوئية للوحدات المكرّرة ٠‏ فهى متجانسة تدخلها تنوبعات 
بسيطة . كان الانفجار يدفع اللسان فى دفق صون طاغ واحد شبه 
هذیان . يقترب من d‏ «نظر » منظر pos‏ > خظة» . وق هذا 
الاندفا ع pe‏ ثلائى لا بصل المقطع Me H A‏ إلا بعد أن يكتمل , 
فتان اللحظة السافرة AST‏ ليونة وجلاء . 

ثم إن ظهور مكونات جدبدة هی «الناضر الطلق . اللحظة 
السافرة» . يدخل النص فى لغة الغياب . من أبن يأ الناضر الطلق 
واللحظة السافرة ؟ وای دور يؤديان وهما لم يردا فى Spm‏ «العسزيمة 
والتصميم؛ التى بدأت بها القصيدة ؟ غير أن العامل الرئيسى لدخول 
النس فى لغة الغياب هو التساؤ ل الحاد الذي بطرحه حول معنى 
الرجود الانسان كله . رالانتفال من اللحظة الراهنة » معروفة 
الدلالة . إلى اللا زمنى الجهرل . فا مشكلة ليست مشكلة هذا rel‏ 
(og EE‏ ما سل وهی dah‏ »بمب وم با 
بوم ... وهی ليست مشكلة إرادة ball‏ » بل مشكلة جدوی 
الفعل ؛ وهى ليست مشكلة الارتباط بالقصد والرتابة أو الانفلات 
منیا ` بل مشكلة معنى «اححریةه وجدواها . 


فى القطع الثاى من (۱) تبدو التفصیلات مرصودة بدقة بالغة , 
وینالف النص من سلسلة من المرئيات النى تترال بنصاعة سادية 
بارزة » مزدهية بألوان اساسية فاقعة » تصل بحسيّة النص إلى درجة 
برحة خالصة OI‏ يرسمها فنان مثل خواد ميرو (Miro)‏ : 

ei‏ الثوت أبيض al:‏ . أسود : . . dat‏ لحضراء . . إن 
أريدك خضراء . . ختضراء كانت أصابعئا , الريح خضراء ١‏ والفصن 
أخضر . أفراهنا فى الظهيرة حر . هو التوث tJie be‏ . 

» اللحظة نفسها . وضمن اللسيج ذائه‎ EE 
. منداخل مع هذا المحور الأول . هو حور لغة الغياب‎ GU على حور‎ 
هذا المحور نتجه اللغة إلى تجاوز الحسية ` وتخفيف توهجها‎ Joy 
نهاراً‎ kär لنهار أى مام فى بيته‎ De بها إلى نهار‎ zl ونصاعتها‎ 
هر مقمر» . وهو نهار ينيع من‎ HEI A مشمساً قد شابه/ زهر‎ 
الحاضر حضورا‎ o بالمادى‎ ٠ الغامض‎ ٠ النائى‎ t ندال اللا مادى‎ 
الى تتركب على هذا المحور‎ ISU ناصعاً . وتحویله وتغييره . وأول‎ 
Cs ضمير الغائب المؤنث فى «أريدك» ؛ فالذات هنا غائبة غياباً‎ 
لتحدیدها فى السياق ؛ وهی‎ a d لا تسمى ولا تحدد . وليس ثمة من‎ 
وینتهی‎ ٠ تفحم من عال غائب لم يكن له حضرر فى النص حن الآن‎ 
وثان هذه الکونات ما يرد بين فوسين‎ . SAI حضوره فى النص فور‎ 
AJ, غالبا‎ Die (يدخل لورکا !) + فدخول لوركا المفاجىء يستحضر‎ 
ما علاضة لررکا ببطول الوت الملوّن ؟ وبالیاه‎ . Las Us يملق‎ 
حقلاً من الرموز والترابطات رالا ستشارات‎ ed Tast 

pana iy Ae vi 
ا أو بدحل النص فى لغة الغياب . كما نسهم اللغة‎ 
al, المجازية فى خحلق هذا النياب «خضراء كانت أصابعنا‎ 


خضرا . ويمثل هذا opel‏ التصورى من النص je J‏ ورین 
آخرين : الحقيقى والجازی e‏ العنی et‏ المعنى . ثم el‏ العادى 
والبعید القصی غير العادى . «فالخصن أخضرء ؛ Zen‏ عادى Le‏ 
Gayle Lat,‏ حقبقباً v‏ طبیعیاً ‏ آما الاصابع الخضراء . والربح 
الخضراء . ef‏ تنتمى إلى de‏ مغاير ليس فى متنارل امس ۰ 3 
وجود له فى الوافع الخارجى , ولا دلالة له إلا على الستوی التصورى 
التشکل حارج إطار الحبرسجة وال حضور . وتكتسب لغنة الغياب 
الظلية وجودا 7 CH‏ فى استخدام ju‏ یبطل» ؛ نالظل › 
الثابت ٠ Va‏ يتحرك هنا , رحرکته لبسث هادئة بل هی هطول 
كهطرل المطر . يغرق المشهد بغلالته التدفقة . كذلك تستمر القصيدة 
فى تدمية التشابك والتداخل بين المحورين اللذين آشرت إليهسما عن 
طريق ال فحام الصورى الخارق . المتمثل فى «أغصان رمانة مثفلات 
بزورفناء ؛ وهی صورة نزید EM‏ النص فى لغة الغیاب Wy‏ محدودية 
عن طريقين : الأول ؛ التکوین السربالى التمثل فى ظهور الزورق عل 
أغصان الرسانة ؛ والشان . وصف الاغصان بصبغة تخص النساء 
(مثقلات) ۰ pd‏ فى الواقع لظهور النساء الفعل فى النص . ونسهم 
جميع التفصيلات التالية ( «سمك دائخ فى الفرار القريب a‏ النساء 
ينادين مستوحدات بحنائهن . الضفائر ملساه فى غرين الشمس»؛ ) فى 
تعميق هذا التشابك . لكن الحمل النى تل تخطف حركة النص فجاة 
لترفعها إلى لغة الغياب الخالصة ؛ على مستوى التصور الكل ۰ وعل 
مستوى البؤر الدلالية الجزئية : «هجس السلاحف؛ i‏ فى بغتة 
تمتفى كالحصاة حبيبة توت . . . ٠‏ ۰ وصررة الاء والحصى الشفيف 
تفیض بدرجة عالية من الغياب ٠‏ خصوصاً حين يبدأ الصدى Sch‏ 
توت , . ٠‏ تو ... نو... ۰ وحن تركض السلحفاة بها نحو قاع 
شفيف ؛ إذ إن الصدى » صونياً ٠‏ هر vk‏ وتخفيف لحدة 
AA)‏ والشفافية . بصرياً , ٠‏ هی تفییب وتخفيف H:‏ الحمضور 
D‏ الوفت نفسه الذى يشل فيه كلا الصدی والشفافية تفا حدة 
الغياب LA‏ ؛ فهما . بهذه الطبيعة , نوسط بون الغياب والحضور) . 
وهكذا بتشابك الغياب والحضور Maat Mie‏ ويتناميان . 


ويكتمل هذا القطع بحركة JM‏ سمة بليوية فى النص كله dat‏ 
شعر سعدى بوسف بشكل هام ؟) هى الحركة من احضور الناصع إلى 
الغياب الشفاف ؛ من نصاعة الحضور إلى شفافية الغياب , فلقد بدأ 
المقطع بصور جزئيات شديدة الحضور » حسية » وبألوان زاهية e‏ 
وانتهى بصورة شفافة . خفيّة . تنساب ee‏ دون نتوه ‘ + تلاش 
خطوط كل متها فى الخطوط الاخرى . وتحل فيها » مشكلة نسيجا 
D‏ شفافاً من الغیاب ‏ وناقلة النص من تركيب الحزئيات المنفصمة 
المعزولة إلى نكوين الوجود المنصهر الكل المتناغم . 


ومع اكتمال الحركة (۱) من «ثلالبة الصباح» بجزأيا . يمكن أن 
نرصد سمات تتشکل عل مستوى البنية الكلية ۱ أوها التعارض بين 
Sei‏ المزاين : فى الأول يسود مير التکلم الفرد ۰ وفى الثان يبرز 
ضمير المتكلم الجسم أنا/ نحن + الأرل منظر برّى Al,‏ منظر 

مائى ؛ الأرل خال, من الشجر (إلا إذا عدت قشرة البطيخة منه - 
وهى حاضرة تصررياً فقط . ds‏ صيغة wäll‏ به » لا فعلياً) + والثان 
Më‏ بالشجر ؛ الأول يدور حول الذات ولا شىء فيه سوى UY‏ 
والشان يتشد بذوات أخرى (نحن ١‏ النساء » السلاحف > 


السمك a‏ لوركا . هى) ؛ الأول يدور حول القول - اللغة . والثان 
حول الفعل دون قول أو لغة ؛ الاول ناصم الحضرر. WT‏ 
والشان انصهاری مت وسداه لضة الغیاب ۱ الأول يبدأ بصورة 
التبوض المادية الواضحة ۰ والثان ينتهى بالانسحاب إلى فاع مائ 
شفيف ؛ الأول يبدأ بقرار واضح وعزيمة عل الفعل فى مستقبل ما . 
والثان بننهى بفعل الأشياء ويأخذها إلى القاع . إلخ . . . 

نا هنا أمام نص يتشابك فيه محوران : الحضور الناصع والغياب 
الشفیف ‏ وتتشكل حركته الأساسية حول محور الحضور سه 
الغياب ۱ 


۱-۷۱ 
Ss‏ نامل بقية النص بالطريقة المتبعة هنا . لکننی ساکتفی ۽ 
إيجازا ٠‏ بتقديم إضاءات سريعة للحركتين (۲) و (Y)‏ منه » نارکا 
للفاریء المهتم القيام بالخطوات التحليلية الضرورية عبر النص باکمله 
A‏ ضوه النموذج ool alt‏ رستکشف هله الخطوات سمات 

مهمة ونتائج شائقة فى دراسة اللص . 

Ai‏ كة )1( من «ثلالية الصباح» هی إعادة توقيع للنغمة الاساسية 
بخصالص Ube‏ , لكنها أشد بروزا ونتوء! : الحور الحسى العادى 
يزداد حسیة ؛ الحضور يزداد نصاعة ؛ وحور التداخخل والغياب يزداد 
MA‏ . وتسهم التکوینات الدلالية ابسزئية فى تعميق كلا هذين 
البعدين . مثلا : «اضطراب الحصى فى شواطىء مهجورة» ech,‏ 
ملتبس أبها الزعفران» » « البخور الرماد عسل شعرهاء ؛ والصورة 
الشعرية ولو كانت الارض نرجسة وانطرت لفتحت شبابيكها . غيران 
الدرار الذى لا تريد له قير طعم الدوار . . . آهو اضطراب الخصى فى 
الشواطىء ۰ آهو الرماد الجليل af‏ فاسزه الشان تسوده Al‏ 
kel‏ 0 رالاحتمالات ٠‏ والدوار t‏ وهر يمسم بالتسلؤلات ۱ 
والتساژ ل ما ag‏ بُعد الغياب . ذلك بان الإجابة قد تكون هذا وقد 
تكون ذاك ؛ والاحثمالية مكون أساسى من مکونات الغياب . 

وى الحركة (۳) تزداد هذه الخصائص كلها حدة بروز ` أصداء 
else‏ لغة السؤال AN‏ نطفی ماما مل كلا المفطعين من 
الحركة ؛ الصورة الشمرية ( «الضباب بدنو كبحر من القطن) ) ١‏ 
تداخل مستويات متنافضة للتجربة ( «ستعلو البساتين والقطط المنزلية 
من وحشة القاع» ) . لكن أبرز ما dee‏ بعد الغياب هو صورة 
القاع . اولا . والاسئلة éi‏ . انیا ` ét?‏ السبيل إلى أن نری ؟ 
كيف نسأل ؟» ) . فعدم معرفة السبيل إلى الرؤ ية هو غياب للرژ بة 
ودخرل ل Ae‏ الغیاب . ول الفعطع العبائى ws‏ حيرة التساژ ل 
وشهوة الانفصام عن البلاد الى تحب . والانفصام عن الراهن من 
أجل دخول الخد . ویختتم المقطع بصورتين تنبضان بالقلق » وتنتميان 
إلى عالم الغياب كلية : 


«لکنا الليل اقصر من أن نطول به شجرات هلام لتصبح تمصاننا . 
دهو أقصر من أن نطول الأفاعى به وهی تلتفٌ حول الضلو ع . 


وی صررة فمصاندا/ شجرات هلام تتجمع البؤ رة التصررية 
الأساسية فى القصيدة ` التعارض بين الحسى ١‏ العادى » دفیق 


لغة الغياب فى قصيدة abl‏ 


التشکل . اليقينى (لغة الحضور) . وبين الغياب (قمصائنا/ شجرات 
هلام ؛ الأفاعى /المواجس الداخلية العنيفة النى نكاد تحنل الروح) . 

ومع اکتمال Säin‏ الصباح» asts‏ إشكالية الغياب هل مستوى 
النص كله : ما الذى «بطرحه؛ all‏ ؟ ما «مرضوعه؛ ؟ ما tradi gle‏ 
الذى بمسده ؟ ماالذی«بقوله» ؟ ما درژ ياه» ؟ ما العلاقة بين بداب 
والقرار الصارم المتمثل فيها : ونبايته ؟ 


وتبقى الاسثلة حاثرة برهم كل OAS BI‏ التفصيلية المادية الى بحفل 
بها النص . إن الكثافة والثقل الماديين اللذين يملكهما اللص لا جيلانه 
إلى كتلة مرتبطة بالارض بارزة الوضوح ٠‏ بل إن النص بتحرك We‏ 
بذاته عن هله الكثافة والثقل الماديين ٠‏ وداخلا فى ai fle‏ هو Je‏ 
الغیاب ٠‏ باختلاجات وحرکات نکاد تکون أثيرية 4 لا ملك جسدا 
ماديا . بل تفيض من أعماق غورية , مثل هوات خفية JU‏ من 
البعید البعید زار تنأى فى déi‏ البعيد البعيد) وفى فضاء هذه 
التهريمات تومض خيوط تعارضات بين الازمئة والحالات والافعال + 
تعارضات ذات طبيمة تراجعية من Säll‏ الارل (فى thee‏ بعيد 
(ae‏ إلى المقطع الثان d)‏ صباح فریب) إلى الثالث Kéi‏ هذا 
الصباح انتهضت) ۰ موحية بان جوهر الفعل المتتوى فى حد ذائه 
فارغ . غير ذى جدوى . فنية النبوض لى صباح بعيد تتحول إلى نية 
نبوض فى صباح قريب . ثم تتحول من نبا مستقبلية إلى فعل ماض 
(انتهضت) . وبرغم ذلك بجدب الفعل ولا يؤدى إلى تغيير حفيقى فى 
جوهر التجربة أو الوقف الانسان . 


DAMM 
مع کل حركة فى الزمن ونقلة . تزداد لغة الغياب بروزاً وطغيانً فى‎ 
ينجل فيها الغياب . ويمكن أن‎ Al شعر الحداثة . وتتنوع المستويات‎ 
نلحظ ذلك فى مسار عمل الشاعر الفرد . حين نقارن بين لغة شاعر ما‎ 
ونناوله الشعرى فى نصوص أنتجها قبل عام ۱۹۵۵ ۰ ولفته وتناوله‎ 
الشعريين فى نصرص آنتجها فى عام ۱۹۸۸ . كذلك يمكن أن نلحظ‎ 
حون نفارن بين شعراء بنتمون إلى مراحمل زمنية‎ di Ut الط‎ 
مختلفة بين ۱۹۰۰ و ۱۹۸۸ . ریشکل شعر آدونیس . عبد الوهاب‎ 
البياق , أحمد عبد المعطى حجازی » سعدى یوسف » محمود‎ 
درويش » وعبد العزيز القالح » مادة متميزة للمقارنة من النمط‎ 
الاول ۰ كما يشكل شعر هؤلاء وشعر عدد كبير من الشعراء الذين بدأ‎ 
الثمانيئياث مادة منميزة للمقارنة من النمط‎ d نناجهم الشعرى يظهر‎ 

. Jul 
الضارنة باختيار ماذج أورد بعضها دون‎ e وساوضخ كلا‎ 
من اجلها اورده . وأدرج بعضها متلوا‎ Al نقاش » لوضرح النفاط‎ 
بمناقشة وجيزة . غرضها إبراز بعد الغياب فى التصوص . وإثارة عدد‎ 
من التقاط المقارنة . وليس غرضى فى أى من هذه الحالات تقديم‎ 
النفطة موضع‎ Aal دراسات وافية للنصوص المقتبسة . بل الغرض‎ 

الناقشة فى هذا البحث . 

: ۱۹۸۸ و‎ NADO نصوص مقارنة للشاعر نفسه بين‎ -A 
أحمد عبد العطی حجازی‎ . ۲ 

۱2-۲ هن وإلى اللقاه: 


1 


كمال ابر ميب 


ويا أصدقاء 
Wiel‏ (النطع الأول) 
Geng EN Sule ic‏ 
gene ee aa sh teach an ie‏ 
pg tag E‏ إا eat‏ مفاتل 0 o‏ 
۱ معنا e,‏ جنب ء اتل" . 
وکل شىء بسرق الانسان من إنسان ۲1 . nee SE‏ 


قارن مع النص المناقش فى الفقرة (۱۵ - )١‏ يل . 
PONY‏ عبد a all‏ القالحع 


Jeph ۲‏ والظل؛ 


اپو ploy dë A‏ نا 
Aa iaa `"‏ الازل خر وشعوعا De, AT‏ 
ثم عاد وحده A‏ جناز الملازم وحسين صالح الجريز ع ۰ اول اسم بتصدر قائمة الشهداء 
يجوس فى NA‏ البيث EE OT HIT ES e‏ 
كان العشاء حاضراً دمعذرة 
ومقعدان ES‏ 
وأغانٍ كالمظايا ثرئثى حوائط الصمت با صانع التار بخ والحياة 
at‏ فلم ثا با من وهيث لى 
وکانت القاهرةٌ الآن bk‏ مضسمحلا Klek,‏ از یمان واحیاا 
; هذه القلعة كانث Me‏ تنبض فى شاك معلرة 
تشبهه مندنتاها إذا احتوان الصمت والسکوت 
وهو يلفى Ai AU‏ الو وفاض شعرى با بريق الشعر با سناه 
لابد أن تطالع du‏ فإنى أنسمت أن أموت 
ار تصاب بابلنون والفت فى دريك . . المبدأ . . والصلاة 
a, gat‏ سوى ال AN‏ خف له ولن بكون الشعر من بواتری 
ل ی فالقدم الثابت لوف الرمل والصخور 
سب شرف من جين الف شاهر 
يلل رشق ۰ بارع والجرح تحت الشمس A‏ فوق صدر ثاثر 
Jel‏ من ابن ؛ وسن ہن ملحمة الأيام والعصور 
نادمه . حتى انقضى العام KW a‏ 
وهدنا نطرق ell‏ عليه Fd‏ فلتخرس الافلام والشفاه 


واختار أن یف مع الوت»(۲۳۰ . 


we AT‏ ۲ سمدی بوسف 
vleit ۱ ۲ ee ATI‏ جزائرية» 


(المقطع الثان) 

لوق قميص العامل الأزرق 

Ad‏ عيون الطفل والراقص والبحار 
فوق البيوث البيض والساحة والأزهار 
والدمع والفرحة واخندق 

سارية BB‏ عبر الريح والمرمر 

فى الأفق الأخضر 

لى الأفق الابیض 

OO ei فى الأفق‎ 


۲ ۲ ۲ «الغصن والراية» 
دفى الذكرى المثوية لبلاد ف .٠.‏ ليئين» 


ay 


نها هنا يتتصب "rel‏ ۱ 


Y=. ۲ 


نارن مع النص الناقش فى الفقرة ٩(‏ - ۳) أعلى . 


¥\—£ محمود در ویش 
١ 4‏ عن «بطاقة هری 


| Rech 

anil 
خسون ألف‎ le ررم‎ 
واطفای ثمانية‎ 
| راسمهم . . سيان بعد صيف‎ 
تغضب ؟‎ Jl 


سجل ! 

أنا مرب 

وأعمل مع رفاق الکدح فى Pt‏ 
وأطفالى ثمانية 


` SEI هم رغيف‎ A 
رالائواب والدفر‎ 


من الصخرٍ ۰۰ ۲ 
Jo uty,‏ الصدفات من بابك 
رلا اصنر 


سجل . . . برأس الصفحة الأرل 
أنا لا أكره الئاس 
ولا geal‏ على أحد 

ولكنى . . . إذا ما جمت 
أكل لحم wr‏ 

pde... Ale‏ . من جوعی 
ومن sl‏ ۱۱ ۰۳۱ 


Yok yy‏ من بطر الحمام» 


« - أراك ail,‏ من الموت . جسمك Da‏ 

بعشر dä A2‏ . عشر انامل تمضى Beall‏ 

Al‏ ضاع مما 

وأمسك هذا البهاء del, Get d‏ رالحة للحليب Kal‏ 

فى مخوختین على مرمر ٠‏ ثم أعبد من AER‏ والبحر ملجا 

و ضفة الملح والعسل IY‏ » سأشرب خروب ليلكِ 
ام 

على حنطة تکسر RI‏ » تکسر حتى الشهيق لبصداً 

A‏ , فانجو من الوت ` جسمك مرن 

فكيف تشرّدن الأرض فى الارض 


لغة الغياب فى قصيدة ali‏ 


KA Ad كان فى وسعنا أن‎ ul 

gett‏ على مهل فى déi‏ النباث ؟ أحب سقوط المطر 

على سيداث الرو: البعيدة . ماء يضىء ۰ ورائحة صلبا كالحجر 

آما كان فى Kat‏ أن DW‏ أعمارنا . 

oly‏ نتطلع أكثر نحو السهاء الأخيرة قبل أفول القمر ؟ 

عناوين للروح خارج هذا المكان . أحب الرحبل 

إلى أى ربح . . ولكنتى لا أحب الوصول . 

«خریف جدبد لامرأة الثار : کول كبا خلقتك الأساطير والشهواتُ , 

وکو رصیفاً لما Maa‏ من وردل . ورباحاً لبحارة لا بريدون 

أن پیحروا . كم أريدك عند هبوط اخریف على الروح ! كم امن 
vd‏ شریدا 

على قدم من حرير المدائح . کون نساءً لقلی راسپاه مین کول + 

رناللا للحديقة كول la,‏ ليأسى من الارض . كول EI‏ + 

أو خطيئة le‏ حول . أحبك قبل احنكاك دمى بالعواصف راللحل . 

کرن کہا كنت . کون کی لا تكونين ei,‏ بأطراف ظلك Ze‏ 

الاناشيد d‏ الكلام على عسل الشهوات . أحبك أو لا أحبك ٠‏ 

لا استطيع الرجوع إلى بلدى . لا أريد الرجوع إلى جسدی . لا أريد 

الرجوع إلى آخد بعد هذا اطریف , 


ألا نستطيعين أن نطف قمر واحداً کی نام ؟ 
ام فليلاً على ركبتيك ۰ فيصحو الكلام 
لبمدح موجا من القمح ينبث پیز عر وق الرخام ؟ 


تطيرين منی SMD‏ ويرقص حول . بخاف ویرقص حول 
ولا aha‏ اللحاق بقلب بعض يدبك ويصرخ : IR‏ 

لأعرف من أى ريح يبب هل سحاب الحمام 

ألا تستطيمين أن تطفلى Lal‏ واحداً کی أرى 

غرور الغزالالاشوری يطمن صراده قمراً 

sl‏ عنك فلا آهندی . أبن سومر Y‏ . . وأين السام ؟ 


. ۷ ناکرت أن نسيتك . للترقصى فى أعالى الکلام‎ re 
Dies 
نصوص لشعراء ختلفین بنتمون (أو نمی نصوصهم المقنبسة هنا)‎ -8 
. ۱۹۸۸ - ۱۹۵0 : إلى مراحل زمنية مختلفة‎ ۳ 


من دورد أفل» ONY‏ بار شاکر السیاب 


۱۸ سس ۵ ۱ من «سفر ابوب‎ ۲ A 
. إلى آخره‎ e الطريق الطويل‎ Va, الطويل‎ AN سأقطع هذا‎ 


إلى آخر القلب أقطع هذا Alt‏ الطويل الطويل الطويل الطويل . ٠‏ دذكرتكِ با لميعة والدجى ثلچ وأمطارٌ ۰ 
فا عدت اخسر فير الغبار وما مات مني . وصف dl‏ ولندن مات فيها MI‏ ؛ مات تفس الثور . 
dé‏ على ما يغيب . سأعبر صف النخيل gel.‏ جرح إلى شاعره رابت شبيهة لك شعرها d‏ راباژ « 
لبرسم رمائة للغياب ؟ سأبنى لكم فوق سقف الصهيل وعيناها کینبوهین فى غاب من الور . 
ثلالين VI‏ للكثابة sall,‏ جوا من رحبل لكى تدخلوا فى رحيل مريضاً كنث تثقل كاهل al‏ احجاز + 
لضي با الأرض أو لا تضبق . سنقطع هذا AN‏ الطويل iol‏ لريف جيكور 

إلى آخر الفوس . فلتتوثر حطانا سهاما . أكنا هنا مئل ولت ll‏ + وأحلم بالعراق : وراء باب سذت Mäi‏ 
Mile‏ سبلغ سهم البداية ؟ دارت بنا الربح دارث ۰ فماذا تقول ؟ Me‏ مله » والبحر AL‏ فام كالسور 
اقول : سأقطع هذا AN‏ الطويل إلى SAT‏ وال آخره ٠‏ عل دري . 

او ين | المكان . أحب السة ولى قلبى 

هناوين للريع E MG‏ وساوس مظلمات غابث الأشياء 


إلى قربة ۸ تعلق عم A‏ وأحب الشجر 
عل سطح بیت EL‏ 5 ب عصفورئين , رآثا رې احصی 


وراء حجابينُ رجف فيها مع Me gl‏ , 


۳ 


كمال Al‏ دیب 


جدير بان يشار إليه فى هذا النص طغيان لغة الحضور a‏ والمعالم 
الواضحة . برغم أن فى الجوهر من تجربة النص معاناة الغياب . وفيه 
La!‏ مفردات الغياب » غير أن al‏ فى وجوده الكل Aa,‏ 
باخضور . إنه نموذج جید للانفصام بين اللغة والتصور . من جهة . 
والتجربة (بما هى لغة حضور ناصعة تکتب غیابا واضحا) من جهة 
أخرى ; 


٩-۲‏ س ۲ من «مدينة السندباد, 


«جوعاد فی القبر بلا غذاه 
عريان ل olay qu‏ 

صرحت فى الشتاء : 

«أقض يا مطر 

مضاجع المظام والثلوج deit‏ , 
مضاجع opel‏ 

Ad! sei, البذور‎ cally 
. العقيمة بالبروق‎ all رأحرق‎ 
. المر وق‎ ps 

. ۳۸ الشجر‎ ety 


عل الرغم من الطبيعة الاسطورية للنص . ومنظور المعايئة الذى 
ينفئح عل dle‏ مبهم . غریب , ضارب الجذور فى زمن سحيق ON e‏ 
النص يصدر عن رؤ ية Se‏ دفيقة النفصبلات all‏ » ونسوده لغة 
حضور بالغة النصاعة , ZU‏ التفصيلات . 
Yom ۴‏ من وليلة فى tous‏ 


دوذهبت فانسحب الضياء ۰ 

آحسست Mib‏ الشتالی المزين . وبالیکاه 
JS‏ كالشلأل من أف تحطمه الفیوم . 
احسست وخز الیل فى باريس del Zei:‏ 
بالقهفهات من البغايا . .. آه ! ترتعش النجوم 
ما LS‏ 5 الثر at‏ الملطخ بالدماء 

فى حانة لمدى السكارى فى جوالبها انتضاء . 

م يبن منك سوی عبر 

if اللقاء‎ Jp : وفر صدی الوداع‎ Sa 
dek شفتاً من الزهرات‎ A وترکت‎ 
به حلم انصفر‎ Al كالانجم الز رفاه والحمراء فى‎ 


وذهبت فانسحب الضياء . 
لو صح رعدك با صديقة , 
لو صح وعدك . اه لانبملت وليقه 
من قبرها . ولعاد we‏ و فى السلين إلى الوراء 
dall Al sal ugh‏ ؟ 
مد من قلبى طريقه 
فامشی له . کاما مبطت عليه من السهاء 
عشتار فانفجر الربيع ها ربرعمت GS peal‏ 
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50 صلاح عبد الصبور 
TaN‏ من «مذكرات رجل مجهول» 


«الحمد للممته من أعطانا هذا اللبل 
صمث Wakay del‏ 

والظلمة dé‏ مناكبنا 
Se‏ وفطاه 
الحمد لتعمته من أعطانا Ver dl‏ 
لنعود إليها حين يموت اليوم الغارب 
vi‏ الأشلاء 
الحمد لنعمته من أعطانا ألا نختار 
رسم الأقدار 
فلو اخترنا لاخترنا اخطاه أكبر 
Bei‏ انس pls‏ 
رت أنفسنا ندم 

لمن الحرية . . . مادمنا WEEN‏ 8 


Va 5-7‏ من دزیارة المون» 


«زرنا موتانا فى بوم العيد 
وثرأنا فائحة القرآن Kal,‏ اهداب الذکری 
وبسطناها فى حضن المقبرة KT‏ 
وجلسنا Le Lo,‏ وشجوناً 
وتسافينا Make‏ 
رتصالحنا ۽ 
ونواعدنا ونوی قر Uy‏ 
أن ali‏ موتائا 
rad‏ المید القادم(۲ , 
۲ سا | 
من A‏ أول جندی رفع العلم فى سیناه» 


«تمليناك . jal cam‏ فوق الشاشة deel‏ 
رجهك يلثم Val‏ 
وترفعه يداك › 
لکی ale‏ فی مدار الشمس 
fota d) >‏ 
لکن كان هذا الوجه بظهر . لم يستخفى . 
ول ll‏ سوى بسمنك الزهراه والعيئين 
ول تعلن لا الشاشة bi‏ لك أو kl‏ 
ولكن . كيف كان اسم هنالك بمنويك ؟ 
وأنت فى حظنك العظمى 
تحولت إلى ge‏ کمعنی الحب s‏ معني en ١ D‏ الثور 
Aen‏ القدرة الأسمى Dy‏ , 


۷-۲ نزار تبان 
۷۱۲ «الحاکمه . 


.. الشرق أشعارى . . ويلعها‎ Sat 
الف شکم لمن أطرى . . ومن لعنا‎ 


فکل boah‏ . . دافعت هن دمها 

رکل خالفة أهدييها Kan‏ . . 

رکل e‏ . أنا val‏ ثورته 

وما ترددث فى أن أدفع Käl‏ 

أنا مع الحب ١‏ حنفى حين يقتلي 

إذا lil‏ عن عشقى . . فلسث أنا .6۱۳۰۰ . 


7-١‏ ۲ من وأشهد أن لا امرأة إلا انت» 


دأشهد أن لا امرأة . . 

جاءت LU‏ مثلما التظرث 

وجاء طول شعرها . أطول ما شنت أو حلمت 
وجاء شكل de‏ . . 

مطابقاً لكل ما خططت أو رسمت . . 


أشهد أن لا امرأة . . 
مارست الحب معى بمنتهى LA)‏ 
gin oly‏ من غبار العام الثالثك . . 


الا انب . ۱,۰ . 


سم عادل الخزام 
VY‏ ۸ س ١‏ «صحراه akis‏ البحر بالرمل» , 


«الماصفة 

نلك الى سرفت SIN‏ 

الأرض . تلك Ai‏ أصادفها فى حفيبة 
صيف العمر بخرج من شجن الغابات 
والحبيبة المرسومة بالأرواح BAD‏ 

ما عادث تدوى بصهيلها 

صحراه روحی , 
صادفت إله الشعر Ae‏ جدارا للوقت 
فجأة . . عند بابة التاريخ 

, D'MA مع أعمدة‎ . . . ie 


Lu‏ لغة الغياب هنا لا مع اسم الشاعر فقط Ah:‏ مع عنوان 
النص . ما الدلالة AN‏ يملكها التعبير «صحراء نتفقدٌ البحر بالرمل» ؟ 
Li]‏ هنا أمام غياب شبه كاملل . ويستمر تنامى الغياب مع كل تكوين 
لغوی جديد فى النص تفریبا . فالعبارة «العاصفة , نلك التى سرقت 
الاوراق» قابلة للتحديد , وذاث حضور حسى واضح . لكن العبارة 
التالية «الأرض . تلك التى أصادفها فى حفيبة» تدخل فى لغة الغياب 
عن طریق الخارق , المسال Wy‏ معقول » العصی عل التصور 
والتخيل . وتلیها «صیف العمر بخرج من شجن الغابات؛ معمقة هذا 
الغياب من وجهین : الأول هو أن النمر اللغوی للنص لا برافقه مر 
رنکامل دلالى , بل تفتث رمزلة ؛ والثان غیاب العلاقة بين شجن 
الخابات وما es EAR‏ وهو صيف العمر . وحين تأت الجملة التالية 
«الحبيبة المرسومة بالارواح الزيتية» بالدلالة المبدثية الى ملکها ۰ 
والحضور el‏ (إن لوحة لامرأة مرسومة بالالوان الزيتية بالغة 
الحضرر . تستحض مثات اللوحات المرسومة بالالران الزيتية لنساء 


لغة الغياب فى قصيدة Suel‏ 


جميلات) فإنها سرعان ما تفقد ماديتها وحسیتها وحضورها فى 
استمرارها ودخسرها عالم اللا معقول فى كونها مرسوصة بالارراح 
الزيتية . لا بالالوان الزيتية » من جهة » ثم فى خبر المبئد! «ما عادت 
ندري بصهيلهاء ‏ إلا إذا كانت هذه الحبيبة فرسا جميلة . وذلك مکن 
طبعا » لكنه لا پضذی لاس النص الدلالى . من pe‏ ويخلل 
الاحتمالية ‏ وهی من مكوّنات الغياب . من جهة آخری . (وتبقى 
هله الفرس متتصبة فى لوحة معزولة (ULE‏ . ومع كل ننام لغوى جديد 
يزداد تفلص ell‏ الدلالى ۰ ویتحول النص إلى سلسلة تراكمات 
لخرية ودلالية ؛ فصحراء الروح صورة دالة ٠‏ ووسادفت إله الشمر 
يبنى جدارا للوقت» قابلة للتحديد برضم تجريديئها . اکن tie‏ ا 
سبق من Je‏ ونکوینات دلالية ٠‏ ومايل من جمل وتكوينات دلالية . 
علاقة غامضة ومبهمة ULE‏ . إن للتاريخ Me‏ » وسقوط المتكلم Ae‏ 
Sly‏ التاریخ مم أعمدة مجاورة قد يكون ذا دلالة قابلة للتحديد بعد 
لای » لكن مع اكثمال النص تظل الاسئلة قلقة : ما علاقة هذا العس 
بالصحراء AS Al‏ البحر بالرمل ؟ ما الذى «يقوله» النص ؟ ما 
«منطوق؛ النص ؟ وما مقوله ولا مقوله ؟ ما حرق الترکیر فيه ؟؛ TE‏ 
EI‏ 

وما قلته عن هذا النص يصدق عل كل مقطوعة من مقطوعات 
عادل dä)‏ المنشورة جميعاً حت عنوان زخرفة eat:‏ هذا pal‏ ` 


d 
الانبيارات‎ al الدم لترجة‎ san 
القديم‎ deif لمة الوت يزحف لانتشال‎ 
أزقة روحية‎ Je 
پندحرح العام في مدار كالجسد‎ 
الان‎ 
a WË pel أخشى من حرية‎ 


ويكاد لا يبفى من جموع هذه التصوص مسوى تشکیل معقد 
لعناصر زخرفية تنجاور لكا لا تشابك أو تتفاعل أر ناغم أر بلحل 
أحدها فى أجساد الاخرى EA‏ عالا ذا وحدة داخلية قابلة للتصور 
والتمثل . ومع أن هذا الغیاب رالتفتت الزخرفى قد یکون فى ذاته 
مکمن الدلالة على مستری آخر هو دراسة علافة النص بالعالم الذى 
gull‏ فيه , من خلال جسیده لبنية معرفية قابلة للاكتناء ٠‏ فان ذلك 
بمثل مستوى آخر من مستويات النص » لا يغير من سمانه المناقشة OF‏ 
فى سياق البحث الحالى ومنطلقانه . 


٩ ۲‏ سیف الرحی 
A AT‏ 4 ۱ متحف من ظلال؛ 


«طیور بيضاء تعبر الا هار الكبيرة ٠‏ 
فى Jl‏ الاکثر وحشة من ارامل احرب . 
جسور وأشجار مفمضا aya‏ 
العابر ين ۰ 
ما فى متحف من ظلال , 
ومن البعيد ثری أشباحهم Sé.‏ 
وسط القئان الفارغة 


كمال ابر دیب 


لبلاهة النپار 
تعرفهم واحداً 55 Veit‏ 
كلمئة لا شفاء ما 
کامجاد لا إسم ها 
لقد جاءوا من البيث الجاور لاحلامك , 
باحثين عن صدر أكثر رأفة من المعرفة . 
وق الظلال الكبيرة لفجر مدهم , 
يغيب اميم عدا 


, ON ely Sous 


مع تکوین المنران » بدأ لضة الغياب ؛ فنحن فى «متحفه ۰ 
والمنحف تجسید للغياب (برفم أنه » من منظور آخر . تعبير عن 
حضور الغائب) . لانه بقتنى أشياء من آزمنة غابرة غابت . ثم إن 
التحف من ظلال . لا من أشياء حقيقية ؛ أى أن الأشياء  All‏ 
تنتمی أصلاً إلى أزمنة وأمكنة غائبة . هی أيضاً غائبة . وما هو موجود 
هر NI‏ فقط . و لغة النص تطغى صور الأشباح » والفراغ , 
والاحلام ٠‏ والظلال . والغياب lä‏ : ويغيب الجميع عدا ضحكة 
واحدة» . وفيا يبدأ النص بصورة حسية ناصعة الحضور : Art‏ 
بيضاء تعبر الانبار الكبيرة؛ . تصلح OY‏ نکون لقطة سينمائية , فانه 


سرعان ما خقف حدة الحضور . ويضفى غلالة الغياب عل الصورة ١‏ " 


لان السياق الزمنی لطيران الطیور البيضاء هر A‏ اللهالى» . ومع 
استمرار الصورة . بتعمق الغياب . فالليالى أكثر وحشة من أرامل 
ارب . والارامل الحساضرات Aren‏ الغباب فى el‏ : غياب 
الرجال . كذلك تنممق درجة الغياب مع الجسور والاشجار ال vi‏ 
مع العابرين JUS‏ منحف من ظلال . وبصل النص ذروة دخوله فى 
AN‏ الغياب حين ثری العين الخارجية «أشباحهم تنرنح Aa‏ القنان 
الفارغة لبلاهة dech‏ . وحين يقول النص دتعرفهم راحداً daly‏ ‘ 
ja‏ کدا بعد الحضرر (فالمعرفة الدقيقة حضور) . فانه سرعان ما 
یکشف عن وهمية الحضور «کلمنة لا شفاء منبا/ کانجاد لا اسم ها » 
إذ إن الشفاء غائب والامجاد غائبة الاسماء . ثم Alt‏ جاء‌وا من البيث 
المجاور؛ Al‏ تصل بالحضور إلى ذرونه , لكا تكشف وهمیته , ON‏ 
البيت المجاور ليس فى الواقع بل هر dé‏ «لاحلامك» . ریختتم all‏ 
بالغياب الكل : 


دوف الظلال الكبيرة لفجر يدهم 
wech‏ المع ٠‏ 


ولا يبقى إلا اثر واحد للحضور هو A‏ صون سرعان ما بتلاشی 
LA‏ دعدا ضحكة واحدة) . 

وکا فى عدد من نصوص سيف الرحبى المنشورة Leg‏ تحت عنوان 
ست قصائد بظل السؤال ` دما منطوق النص ومقوله ؟ ما الذی 
يفصح ve‏ ؟ ما عرق ترکیزه ؟۱ . . . الخ . 

سلسلة من الانطباعات البصرية والصوئية والتصورات والاوهام 
والشکیلات التخيلية واللضوية gle EI?‏ عام الغياب ولغة 
الغياب t‏ لکن قد لا يكون ثمة شىء آخر . ولا gee‏ من ذلك إلا 
النص الذى Jat‏ عنوان دوصول» . 


an 


EA‏ عباس بيضون 

قد يصبح الغياب » فى تجلياته الاکثر صفاء . جوهر الرؤية 
الشعرية dall‏ . وللأشياء . وللزمن . وللمكان . ویضرج ۰ من 
جهة . من إطار الموضوع » ومن جهة أخرى من إطار المكون الصورى 
أو اللغرى الجزئى لنسيج النص إلى مستوى العلاقة بين الإنسان 
والعالم » الذات والمرئى - الشي + . وفى مثل هذه التجليات بصیر 
النص مغموسا فى الغيساب نبائيا » من تکسوینه اللشوى AN)‏ إلى 
تشكله الكل ؛ إلى وجود UM‏ والآخر (الذات والعام) فيه » ويصبح 
jise‏ الرؤ ية والتناول واحتضان اللغة ٠‏ ویقج تشابکانه اللضرية 
الخاصة git‏ بكون ابرزها لغة التضاد أو elt‏ بين أشياء الواقع ‏ لا 

بين الواقع Wy‏ واقع ۰ أو بين الواقع والوهم ‏ الحلم . وقد يكون 
Ee SE‏ أحد مستویائه م تراكم 
اححزئیات وكثرة الاشياء ‏ لکنه يسبح فى d‏ الغياب ومائه عن طريق 
تنافيات وفضاءات داخلية وعلاقات خفية فيه . ولمل هذا أن يكون 
السمة المائزة لشعر عباس بيضون الأخبر » الذی يرج فيه من نصاعة 
الحضور الطاغية فى مراحل شعرية سابقة له إلى غيبوية الغياب » كها 
تتجل فى انضل صورها j‏ مجموعه نقد IN‏ 

وساختار من هذه المجمرعة أربعة تصرص قصيرة ni‏ هذا 
الانحلال sh d‏ الغیاب ۰ Lë:‏ بالتعليق عل الأول Wi, ` Léin‏ 
النظر إلى ورود الغياب مفردة فى بعضها . 


1۲ دالعید 


دأزحنا السرير إلى الحائط . وضعنا LSLS‏ على النافلة . 
جثت عارية و تغلفى . وقفت أمام المرآة وأصطيتى 
لمعك . الكشف الشباك ول CRIE Jiet‏ 
الاصل لدرجة gil‏ ل آرهم . أفمضث عي لاحل 
بالعيد . وحلمت بامرأة تدخل وتعبر دون أن OMEN‏ 


بين الحملة الأولى فيه ومتتصف الجملة السادسة . AK‏ هذا rell‏ 
أن يكون Le A‏ دفيقاً وأنموذجياً لشعر التفصيلات البومية والحضور 
الناصع ؛ فهو يتألف من مفردات حسية بالغة الحضور والوضوح ؛ 
وهو إحصاء دقين تصویری (فوتوضرای) للاشياء AS pA ly‏ 
الخارجية . غير أنه فى منتصف الحملة السسادسة پکسر محور تنامیه 
ويقوض dal‏ الحضور بسلسلة من التکوینات الدلالبة والتصورات + 
توجمه فى de‏ الغياب عن طريقين : 

۱ - التضاد وخلخلة العلاقات المنطقية بين مکونات الجملة ` 
دكانوا كثرأ فى المبان الأعلى لدرجة Al‏ لم أرهم» ؛ إذ إن كونهم كرا 
ينبغى » منطفياً . أن يزيد إمكانية رؤ بته لهم وحدة حضورهم . لكن 
النص یفسل عكس ذلك ؛ فكثرتهم تصبح سبيسلاً إلى حجبهم 
وتفییبهم . 

Y‏ - الانتفاد من دهناء ols‏ الوضی Jiad‏ التفصیلات 

( الغرفة . الشباك e‏ اا » المرأة العارية الوجودة فعلاً ) إلى 
Jl, kä‏ اللا كائن » البعيد . التصی . والحلم بامرأة غير 
موجودة بدلا من المرأة الخاضرة ٠‏ ثم نفی الرژ بة مرتين آخریین : 


۱ رؤ ية اهنا عن طريق |غماض العینین وحجب الحضور‎ : MÄ 
رؤية المرأة (التى فى الحلم) للذات ( القائمة فعلاً هنا » «دون أن‎ 
. ) تران»‎ 

Lut‏ : عن طريق الانتقال من التمامل الباشر مع الاشياء Ak‏ ية 
إلى الاحساس والحلم و آضمضت عينى لاحس0!«حلمت بامرأة) ) . 


aga 2-۲ 


كنا ننظر إلى بضعة سجناه معصویین ۰ بتقدمون وهم يمدون آبدییم J‏ 
الفراغ . ép‏ بالتأكيد يبحثون عن Steed‏ 
WAARM‏ دذكرى ع.س ۱۰ 

«الصمت برع الامکنة . وكذلك الصداقة . كنا فى جلوسنا aM‏ عل 
مهل من النور حتى بدا Got‏ مسافة . فى غيابه مر del‏ لا أصحو 
مه . الذاكرة تتوسع باستمرار » والأمكئة تبلمد Haa‏ . 


١٠س‏ ع مقاطع من دوداع صورا 


« وهكذا مشبنا فى شوار ع لا اسپاء ها . إلى شوار م لا آسیاء ها قطعناها 
بالذاکرة ؛ وحن نخرج لن يدرى أحد أن احاضر بقى مناك iis‏ 

لعا بعد ذلك باهمدة لا وجود سا › وبفزرس نديها أثارب 
مزهومون . كنا Ma‏ جاهزين pag‏ . وحين نسیناهم Lel‏ سقطنا فى 
pc‏ . مع ذلك بفى من احلراقة النى لم نصل بعد نور يكفى . 

عشنا فرییون من الشمس ۰ هناك بددنا على مهل تاربخنا a‏ وا بعد H‏ 
ماض أبعد مها . 

هل كان اللوم مضاء ؟ كيف سرئت ELI‏ نور المدنأة ؟ هل كانت 
الدخنة 7 gy‏ ذلك d‏ البزاقة ؟ الأشباح يأنون من ثور pel‏ والمصباح 
پر وی ذلك فى ah ai‏ الليل . 

. ۲ , . . تحت سماوات كالفييوية‎ alad 


AY‏ ۱۱ قاسم حذاد 
۲ س ۱١‏ من lat‏ 


۱ - تاريخ الرمض 
«هدا هو الشاحب الصوث 
پل تاره 
شاخصاً J‏ حراب EA‏ 
Wea‏ 
يستعيد الومیض الذى لم مت 
, الومیض اللی لا يموت 
شاخصا فى السكوث 
الحنين الرمادی مستثفر 
غيل مانوا/وفيل انتهوا 
من يؤر رخ / کان الرماد ۲ 
بر bey‏ من alll‏ مرحية / من بزرخ لاه 


لغة الغياب فى قصيدة الحدائة 


من uth‏ 
ly‏ مستغرق فى شبح Cell‏ 
شاخصاً ل السكوت Beil‏ 

مستساما للوميض 

حكوا/سوف يمكون 
وحدك الآن ل غابة/رصادق الوحش 
وافتح له قلبك الستر یب 
وحدك الان 


فاهدر 

وسلسل خلیجاً من النخل 

وحدك الآن مستوحش 

والفوارس مشغولة . تملع الوفت 
تاریخها خاضع 

سوف يحكون/فاصم . . 


۲ - قولى له اخردج 
فى هذا اللهپ الستریب الذى dng‏ 
pit‏ الاشجار كيف تشحد السيوف الكسولة 
ونجلس tbl‏ فى روا 
تقول للاصایع الضطربة : ابدای 
Le‏ 
مثل العباياث الأرلى لخر وج يغتصب الرمل 
حيث Me‏ النخل تملع أعضاءها 

فيغمر ها الحليب 
المتحى Vie ell Bade‏ 
ولك A ze‏ الأسرار . هذا اللهب 
حين بجتازك الفارس الغريب 
يتتشر الأطفال لى ردائك الأخضر 
g^‏ الرارس من احلامك 

أجنحة وأصدافاً ركواكب 
افنحی طر يفا Ve:‏ 
Lech)‏ ندوزن القتل J‏ النباية الأولى 
وتبدأ ذكريات المستفبل فى DD‏ 
لا تقولى للغريب الكلمات 
نرق له القبل 
قول له الكأس والوسادة 
نوی له الشهيق الضارى الدى لا خجل 
Ze‏ الجحيم الذى Je‏ 
والاحجار vt‏ درسها الأخير الأول 

, (Dh Ae هو السیف‎ Ad 


Yo ۱۱ VY‏ من «الوردة الرصاصية» 
ben‏ الرؤيا يداك 
وكاحلاك على رماه Ah‏ . قاومث أو لاءمت 
كانوا بسألون الفقه والقائون والمتن الذی 
کبرا على هوامشه رستّره بجلد کامم 
وجيع ما Ay‏ لك الآن 
الكتابة رالغیاب»(۳۳ , 


AN 


4A 


كمال أبو دیب 


۴۳ے على جعفر العلاق 

کا بسم الغياب شعر عباس بیضون عل مسئوی تكوينه الكل ٠‏ 
كذلك يسم شعر عل جعفر العلاق فى مرحلته الأخيرة ٠‏ وشکل 
حاص فى مجموعنه دفاكهة الاضی» والفصيد: التالية ها «وردة 
الحلم ... وردة الجسده . هنا يصبح الغياب Leg‏ الرؤية . 
تتحول العدسة النى تعاين العالم » والعالم الداخل الذی هي بصيرته » 
إلى عدسة مغشّاة باثر الغياب elle See,‏ . ونبدر الاشیاء ممتزلة » 
ار iku‏ . أو معادة التشكيل فى عملية تمحر lee?‏ وتضاريسها e‏ 
ونصفی ملامح مائزة جوهرية فيها إلى Jol‏ درجة Së‏ من التقطير . 
d‏ تولحها فى ما أسميته d‏ الغياب » الذى يلها فى غلالة شفافة لكنها 
iagt‏ فى أن واحد . وسأورد هنا مقطعين فقط من هذا الشعر ٠‏ الأول 
من دوردة الحلم لا أعلّق عليه . والثان من «فاكهة الاضی» ۰ أبرز 
سماث منه بإيجاز . 


» من « وردة اخلم‎  — AP 
دمن تری بخرج الآن من حلمى ؟‎ 
. Sech Hal al 
. أر ضموض‎ 
‘ أعود إلى الوهم أرنظه‎ 
جرة الوهم ذابلة . ويد‎ 
شبح امرأة , لا فموض‎ 
ولا من شد‎ 
+ من رماد إذن‎ gull 
: والسواحل » باكية . تحني‎ 
+ ليلة حجر جارح‎ 
. وهارائه من رماد‎ 
حطب‎ 
` مركب السندباد‎ 
حطب‎ 
. . السندباد‎ 
Ae ثم المح من طرف الم‎ 
جسد الملكة‎ 
۰ تتمازج فيه الحقيقة بالوهم‎ 
. والعشب بالثار‎ 
والوت بالبركة‎ 
هل يكون لعريك هذا الغموض المجلجل لولای ؟‎ 
٠ هذا خیالی جر قدیم‎ 
. توججه الم ثانية‎ 
٠ القصيدة‎ scil 
, هائجة‎ MI تستيقظ‎ 
ويغيم الجسد‎ 
حون أدعوك للحلم لا للجسد‎ 
ei مطر‎ A, حين یقتادنا مطر الوهم‎ 
. صرب القصيدة‎ 
أو حين یقتادنا‎ 
. ضوء هذى القصيدة للوهم‎ 


يغدو طسمك رائحة الم ۰ 
ملمسه ` 
ورد الأرض تغمرن ۰ 
ed) Ach‏ شکل Ae)‏ 
تتجاوز أعراسه . 
وفجائمه . 


ue کل‎ 


» فاكهة الماضى‎ ١ من‎ AË 
7 OST «الغيوم‎ 
ell تجرفها الريح صرب‎ 
rar 
۰ قديم‎ E 


"ei eg‏ أذياها 


ماتزال تہب 

لتدقع ek all‏ جديداً v‏ 
Mees‏ 
تبث من هلع بغتاها 
مطر déi‏ ممطفها , 
مطر Ad‏ أحلامها 
مطر OO Nala‏ 


يفصح عنوان النص عن رقه : ماشفان . ولا dë‏ النص dr‏ 
تنامیه . یفصح عن شی؛ أكثر تفصيلاً وأنصع حضو را ما يفصح عله 
العنوان على صعيد نحدبد العاشقين : ملامحهما , هریتهیا a‏ وجودهما 
الفيريائى, أو النفسى , الحدث الذى یشا من ممارستهما العشل . . 
إلخ ٠‏ والنص لا بروى قصّة حب » أويتأمل فى معنى الب . أو يضع 
الحب فى سياق اجتماعى . أو ثفای . إلخ . يمكن أن تشا عن 
وضعه فيه حركة احتدامية (درامية) » كا بجدث فى مات تصوص 
الحب . ونحن لا نسمع حديث العاشقين أو حواراً Lyle » ken Valea‏ 
der‏ بر فلك » ما تزدحم به مات نصرص الب al‏ 

ما بشكله النص هو نکوین فى عل قدر E‏ من الاقتصاد فى 
استخدام الکونات الاساسية : 

; والالوان والساحات والظلال والاضواء / والکلمات‎ byah 
آثاراً خفيفة ظليّةالحضور إنسان يمه الغياب‎ del ريشة لين عابرة مر‎ 
كبا فى معطم‎ ٠ + وبدلاً من وضع العاشقين أمام الضوء الناصم‎ . Lu 
فصائد العشق والعشاق . يلجأ النص إلى عملية انزياح تصوری من‎ 
الخفيف للريشة‎ ٠ يرجه الضوه‎ (pol النمط الذى وصفته فى الفقرة ره‎ 
ثم اليد‎ Wi العابرة إلى سباق مکان وزمان تكونه عناصر الطبيعة‎ 
الإأنسانية رفندق) . وتلتقط هذه المكوّنات جبعاً باللمسة الخليفة‎ 
A حتى تركيب جمله المقسمة‎ ٠ العابرة التى تلتقط كل شى ء نی النص‎ 
لا شی» بذکر عن العاشفين . لا صوت‎ . GI فقرات قصيرة‎ 
تلتقط من فعل الطبيعة‎ A لا حركة . لا امة . الحركة‎ . H يسمع‎ 
. (الاسلوب السينمائى للقطة الخارجية أو الجانيية)‎ 


لم تأنى dad‏ مدهشة Gat‏ فى تشكيل النص حون تنسب الحركة لا 
٠ SÉ‏ بل إلى AA)‏ : القنطرة . هكذا بكرن نبج الرزبة 
شمولاً ead‏ له الأشياء المألوفة (الطبيعة) فى حركتها » والأشياء الى 
لا حركة ها . الآن تنسرب الحركة فى كل شىء لغاية واحدة dead:‏ 
BA‏ الإنسانى (للعاشقین) لكن دون أن یکرن هو حرق الترکیز ؛ 
دون أن يوضع فى الضوء اللاصع : 


Lal 


Ss 
: ببب هل الفجر‎ 
al نمث‎ 
الآن قنطرة‎ By 
P من‎ 
قدمان‎ 
٠ رغوة الیل‎ wat 
۰ جر قديم‎ 
WE 
+ عشيقان منطفئان‎ 
IEN 

من شظابا السهر ۰۰ » 


Ai‏ لت العين المكتنبة الحركات الجرهرية للعاشقين ۰ أولاً ء 
موجة العش : صعودها إلى الذروة ثم تراخیها . لكا لم تفصح هما 
٠ al,‏ بل تقلت حصائص الحركة . جوهرها ١‏ إلى الأشياء » ومنحت 
كل شی؛ احد هله ë.a)‏ للقنطرة (التى كانت 
مشدودة منتصبة - كالعاشقين) ؛ الرفوة KU‏ یخطی الفدسين (رکانت 
الرغوة زبد العاشفين وما رشضاه من مشروب) ؛ الانطفاء والقدم 
للجمر (الذى كان مشنعلاً wb‏ وهو آلان منطفىء مثلهما) ؛ السرير 
هو هو . والعاشقان منطفثان (كالحجر الذى كاناه ومایزالانه وقد 
انطفا) « والشظایا تصنم الآن تبه (عنف ما حدث وبعثرة كل شىء 
وتشظبه) . وكل ذلك العام «نحت الندی» - حالة الرواء النى تلفع كل 
س ی ۶ 4 

ون هذا التكوين الجميل لا بمتل العاشقان kal,‏ وبشكل 
صريح ۰ سوى فراغ نصف جملة* : «رعاشفان منطفثان؛ ؛ el‏ جزه 
صغير من نكوين كل كبير » مع del‏ الحقيقة مصدر هذا التكوين 
كله » وخالقاه ؛ فلولاهما لما كان . غير أن هذا عل وجه التحديد ‏ 
هو ما أعنيه بکون الغياب dee‏ الرؤ A‏ يؤدى لا إلى إبسراز A‏ 
وإحضاره حضورا ناصعا ۰ بل إلى si‏ وإزاحته إلى موفع جانی . 
ونی تناول العاشقين فى هذا النص واحد من اکثر ماج الغياب ثراه 
وعذوبة وإفصاحا . 


M 
تمتاح لغة الغياب فى قصيدة الحداثة من منابع عميقة الغور ۱ من‎ 
Jat أكثرها غزارة شعر أدونيس وعاله التصوری . وبشكل حاص‎ 


© ل النص كله ٠‏ بشغل العاشقان ( رهما ٠‏ مرضرع النص ؛ ) فضاه لغويا لا يزيد 
مل ل من الثص ز بإحصاء الأسطر ) a‏ رنضاه تصوربا بقل عن ذلسك 
( بإحصاءالمساحاث الصويرية ای ينسج اللص من رصدها ) , 


لغة الغياب فى لصيدا Suel‏ 


التجليات الضخمة لهذا العالم «أغان مهيار الدمشفى» والأقاليم الق 
يمثلها مهيار فى شعر أدونيس . كذلك متاح هذه اللغة من رافد رئيسى 
بتشكل فى مرحلة لاحقة للموذج أدونيس هو شعر سعدى بوسف . غير 
أن امتیاحها من هذین الممبعين ینم بطرق ممتلفة ٠‏ وال درجات متفاونة 
من ارجا . فالامتیاح ۰ Del‏ , له شکل التاثر الباشر . لکن 
- أحياناً احری - شکل الصدور هن بؤرة تصورية - فکسریة - 
اصبحت راسخة فى الشعر على كلا مستریی الوعی 
Wy‏ وعى ۰ وتحولت إلى واحد من مکونات «البنية المعسرفية؛ Al‏ 
تتكون لدى جيل من الشعراء d'r‏ مرحلة MÉ‏ معلية » ثم بصدر 
عبا جيل تال . وبکلمات Vgl‏ ۰ لقد اسهم شعر آدونیس وسعدى 
يوسف على وجه اخصوص ۰ فى تشكيل ër‏ معرفية جسّدت تحولات 
جرهرية d‏ شعر IA)‏ ۽ ba ie‏ ولضویا , راصبح الشعر JL‏ 
لتشكيل هذه البنية بصدر علا بصورة قد تفوق درجة اللا وعى فيها 
مقدار الومی . لقد أفرزت هذه البنية المعرفية donk‏ شعرية جديدة ٠‏ 
اصبحت منبعاً رئيسياً للهجة الشعر فى المراحل الزمنية التالبة » الى 
ماتزال لها امثدادتها A)‏ (والطاغية أحياناً) حتى اللحظة الحاضرة . 
غير أن ثمة Las Gji‏ بين منابع لغة الغياب رامنداداا . 
فالغياب لم يكن لدی أدونيس D:‏ لغویآ وفيا رحسب » بل کان أبضاً 
Aa ob,‏ عقائدياً . وعل هذا المستوى Hl‏ يجسد الغياب 
لدى أدونيس العام الاخر : العالم SN‏ يصبو إليه نزوع التجاوز 
والتجدد والخلق ؛ العالم النفيض للواقع الراهن وللماضى بكل ما 
ké‏ من استنفاعية » وتفسخ i‏ والحطاط , وتخلف » وقمع ۰ 
وكبت » وجمود » وتفليدية « واجترار و وعذاب» . الغياب هو عالم 
النطراوة ٠‏ والابداع ‏ والحركة الدالبة » والاكتناه » والکشف . 
وهو . بهذا gall‏ » جزء من OSU‏ الرومانسی ب الرمزی فى شعر 
الحداثة فى الغرب ۰ ۳ NZ , LA ups pol‏ اساسی من 
الکژن الصوق فى شعر أدونيس بشكل خاص . (وإلى هذا الکون 
تنسب اعل درجة من التأثير له على شعر اللاحقين به) . 
آما من حيث هو مناخ شعرى tidy‏ فان الغياب فى شعر 
أدونيس An,‏ أقاليم مهیار بالذات 6 مكوّن جذری وشمولى فى أن 
واحد . فالنص الشعرى فى مناخ الغياب يتشكل خارج إطار الحضور 
والمادية والحسية Ball‏ والوضوح والنفصيلات وال جزليات والتمثييل 
الباشر . elen‏ الشكلين ينجل الغياب فى شعر أدوئيس عل مستوی 
اللغة والمفاهيم والتصورات ٠‏ كما ينجل عل مستوى اللهجة والتشكيل 
Më et,‏ للنص الشعری . بالطريقة الأول » يبرز الغياب فى هدين 
النصّين اللذین يقدّمان نموذجاً صالحاً لدراسة الغياب d‏ شعره من 
حيث هر مکونات مفردة : 


۶ ۱ «أرض الفیاب » . 
gan‏ فى أرض العذاب 
EI ay‏ ولا ربع نضىء 
أى صوت سیجیه 
Acht‏ فى آرض riecht‏ 


| ۷ الفجر بقطع خبطه؛ . 
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كمال أبو دیب 


يضم اجمفرن على الثراب 

وبدای سار ینان حتضنان 

Se Al‏ الفیاب 

رحلت شباییکی - 

فيا من زهرة . ما من At‏ 

bly ay uf 

OOS Air خیوطی الواهئات‎ J 


أما بالطريقة الثانية . فإنه بتجلى فى مهيار بأكمله . لکننی أختار 
للتدلیل عليه OV‏ النصين التاليين ` 


fæi 
, عن أدونيس‎ cowl 
«أشرد لى مغاور الكبريت‎ 
الشرار‎ Bel 
آناجیه الأسرار‎ 
 ثيرفعلا فى غيمة البخور فى أظافر‎ 
أبحث عن أرديس‎ 
أيامه معراج‎ J لماه يرفع‎ 
«OM el pM يقول لى . بقول ما جهله‎ del 


+ أرض السحر» 

دم Ja‏ - لا ثار ولا خصومة 
بينى وبين حارس الأيام : 

كل مضى . سيج بالغمام 

- كل رأى تخومه‎ , E 

ول نزل أرضى أرض السحر : 
أغالط اهراء 

أجرح وجه الماء 

أخرج من فنيئة فى الجر“ i‏ 


را . فى الوقت نفسه . إلى النصوص ra‏ 

«ملك مهیاره . «العهد Vë)‏ وسين الصدی والشداء: , 
«الحيرة) ١‏ «البربری القديس» ۰ دأورفيوس» a‏ دأمنیةه . ولغة 
للمسافة» . «البرق» . 


إضسافة إلى ما سبق . AN‏ |شارة أخرى ضرورية . فى شمر 
أدوئيس ٠‏ تبدو العلافة بين الحضرر والغياب علاقة ضدية , حنى انا 
قد نتصور أن فى تصوره هما مفارقة (platy‏ تناقض حقیقی . فهو أحياناً 
بمجد احضور ويلعن الغباب » ويبرز ذلك بشكل خاص فى النصين 
التالیین ` 


۱ -«طریق» 

Wel‏ الطر یز الذى يرفض أن يبدأ 
نحن وجه رأى 

Aalt st‏ < احضور 

كان ز أرضنا إلّه نسيناه gis‏ 
وحرفنا رراءه هیکل الشمع والنذرر 
نحن صنمنا من الغيات 


صما من تراب 

ورجناه بالحضور 

بالطريق الذى كاد أن La‏ 

. الدى مهل أن بيد‎ A AN el 


۲ -"المديئة 0 
Hir‏ تتقدم نحو المدبنة 
el‏ سرير المديئة . 
KEE‏ 
سنعيش ولعبر بين السهام 
نحو أرض الشفافية الحائرة 
خلف ذاك القناع Spall‏ 
بالصخرة الدائرة 
حول دوامة الرهب 
حول الصدی والكلام 
وسنغسل بطن All‏ 
وأمعاءه وجنيله 
وسنحرن ذال الوجود 
di‏ باسم Sall‏ 
وستعكس وجه اخضور 
وارض المسافات فى ناظر Sall‏ و 
نارنا تلفدم والعشب يولد 
فى الممرة الثائرة 
نارنا Call you pads‏ 

وأحباناً ٠‏ كما أشزت قبل قليل . مد الغباب et‏ (وانا 
استخدم کلمات مشل Aë‏ ويلعن للتبسیط دون أن تکرن هذه 
الكلمات مستخدمة مباشرة من قبل آدوئیس أو دالة Je‏ موففه من 
الغياب والحضور بشكل دقبق) las DÉI?‏ من at‏ يكشف أن 
ما يبدو ننافضاً حقيقياً لبس فى dl‏ إلا La?‏ ظاهرياً e‏ وهیا , 
فالعلاقة بين الحضور والغياب لدى أدونيس تتشکل عل مستويين 
ختلفین ماما . والستری الذى يمثله «الدینة» . «الطريق) هر مستری 
العلاقة بين الراهن من حيث هو العالم الذى تملكه ولا تملك سواه 
وعلینا الالتصاق به (وذلك مكون اساسی من مکونات (Ad)‏ وبين 
عام غيبى (ماض (WE‏ يرفض الشاعر الالتصاق به . وعل هذا 
المستوى ينمجد الحضور وينفى الغياب . 

آما تمجيد الغياب ونفى الحضور فإنه يدم على الستوی الأخر لعاينة 
العلاقة بين هذين الفطبين ‏ وهو المستوى الذى سعيت إلى بلورته فى 
بداية هذه الفقرة . ومن MI‏ أن الستویین ممتلفان ومتغايران {glad‏ 
elt: US‏ يصدران عن منابع عقائدية lee‏ التوجه . 


WÉI 

iM‏ مت برت و الغياب ليس äerd‏ لنزوع إلى 
عالم نقیض Hal‏ فع الراهن ؛ ليس «جغرافية تميلية؛ تنمثل فیها غابات 
نزوع الانسان إلى التغيير والنجدد والإبداع | ليس فردوساً بسمی 
الإنسان إلى إبداعه بعد del‏ العام رابتک‌اره مرة أخصرى . بل إن 
الغياب هر بعد من أبعاد الراقم فع الراهن . إنه منظور لعاينة ينة الوافم 


الراهن DÉI‏ المادى 0 وججزئياته » وتفصبلائه من وجودها 
Bä pa‏ زمانياً ومكانياً إلى مستوى وجودى أل وأرحب » 
indy‏ علیها جیعا ‏ . ار يكتشف Léi‏ جیعا » at‏ آخر يشاحم 
Arg‏ لكنه لا بتشابك معه وليس إياه . النص لدى سصدی 
بوسف پفشرب Lay Maa‏ من ن نص الصوریین و TE:‏ 
(es Hulme‏ . لکنه فجاة ينعطف WI‏ من هذا النص dl‏ یکشف 

فى الرش ۰ الیومی aal: als‏ وبلغة انخطافية شفافة d,‏ 
عن Ak‏ استمارة خارفة . ذلك البعد الاخسر el‏ المادى» 
الحسى . AN‏ الدلالة الكلية . إن حركة النص لدی سعدی برسف 
تقلبص صورى را النص الرمزى (والصوف Del‏ 6 جهة . 
وتوسیع رمزى لحركة النص الصورى . من جهة آخری . ول ذلك 
یکمن المصدر الرئيسى لفرادة شعره وه ومنه يكتسب LE‏ الغياب 
فى شمره نكهته الخاصة . ade i yay‏ النكهة . كها أشرت ١‏ بکون 
رافداً أساسياً لبعد الغباب الطاغى فى شعر أدونيس » ليشكلا اا 
SA‏ السرئيسية للغباب فى قصيدة الحدالة خلال السبمینیات 
والثمائينيات echt,‏ الغياب طبيعته المائزة النى تفرقه عن لغة الحلم 
الرومانسى » Ai‏ امتذت من جبران على وجه الخصوص je‏ بدایات 
شعر الخمسينيات عل DN‏ . وساکتفی الآن . باقتباس نص آخر 
لسعدى بوسف بجلو ٠‏ إضافة إلى النص المناقش ye‏ ی الففرة (۱۰) 
هذه الحقيقة البارزة للرؤ بة - التقنية الشعرية عنده . 


wish ۱۵ 


ريقطع أعشاب حديقته 

يوم فى الشهر : 

dAn العشب بتابع‎ icy! 

كبر أو پزهر — 

of‏ پقطعه Oe:‏ تكون الأعناق ln‏ ؟ 


Jay‏ الشهر سیحمل آلنه 

ويد حرجها عبر مرات الدار 

kat‏ بالفجر عن الئاس وأطفال الجبار 
وسيقطع أعشاب حدیفته 

ويعود إلى شاى النعنا ع ومائدة الإفطار 


هذا الرجل اللاهث خلف زهور الأعشاب 

هل Ai‏ أى رؤوس نطمت 

فى يوم واحد 

فى زئزانته الممتدة oy‏ الصخر ورمل البحر OME‏ 


بشكلٌ النص رصداً صورياً دقيقاً للمرئى : الرجل الذى بفطع 
أعشاب حديقته وبطريفة تطابق آلبة عمل شاعر مشل T.E.‏ 
Hulme‏ . ويبرز نص سعدى برسف : بتحديد دفيل ۰ سبای 
الفعل : الکان والزمان : بحيث تشکل صورة بالغة الوضرح 


A‏ الغياب لى قصيدة الحدائة 


والتفصیل : البطل . الکان + الزمان t‏ الفعل . ونان جزئیات 
أخخرى لتصل بالمرئى إلى درجة عالية Le‏ من الحضرر والنصاعة : 
العودة إلى شاى النعناع ومائدة الإفطار . غير أن العلاقة بين نص 
سعدى يوسف والنص الصورى تنقطع هنا . فنص الأول لا بتوتف 
عند Sec Ae‏ الحسبة Ai‏ يهدف إلى خلقها ail‏ الصورى ۰ 
بكل انحناه‌انبا وتفصيلائها ۽ » بل de‏ خلال نسيج النحونة الحسية 
فرافات : ومساحات ظلية مهما La Wäi:‏ الميعافيزيفى . 
ويتبلور ذلك مع بداية النص سؤ الا Ae‏ هامشياً الا ٠‏ يتعلق بزمن 
الفطع ويطرح فى هجة ملتبسة . فمن غير الجل من يطرح السؤال : 
الرجل الذی يقطع العشب ام صرت الراربة فى النص : «أينتظر 
العشب بتابع دورنه / يكبر أو بزهر/ d‏ بقطعه حين نکون الاعناق 
موائية UP‏ ۰ ویتبرهم بعد الغیاب هنا فى نفطتين : الثباس اللهجة 
(الرجل/ الراری) » وإدخال عنصر زمنى ميتافيزيفى بتمثل فى «دورة 
المواسم» : إن للعشب أيضاً دورة زمنبة تكتمل بکبسر العشب 
وإزهاره . ثم إن «مضمون؛ السژال يعمق هذا البعد الجديد : هل 
يفطم الرجل العشب كلها صارت الاعناق موانية للفطع 6 حتى إذا لم 
يكن العشب قد أكمل دورته فکبر ار آزهر ؟ ام يسمح للعشب بان 
ينمو ویزهر مکملاًدورنه ثم يقطعه ؟ هل ينم القطع قبل أران النضج 
والاكتمال ١‏ أم يتم عند الأوان ؟ 


كذلك يتمثل البعد الجديد فى النقلة الأخيرة في النص Al,‏ نميل 
الحديقة إلى زنزانة » وتربط بين الاعشاب المقطوعة والرؤ وس الق 
نقطم » کا سأشير بتفصيل أكبر بعد قليل . 

ربعد السژ ال الملئبس رد «رقفة» (تمادل الصمت فى التشكيل 
الموسيقى ) تتمثل فى kat)‏ الثلاثة الفاصلة روالنست الثلائى متجذر 
فى شعر سعدى يوسف » رعل قدر من الأهمية لا من حيث الشكل 
فقط . بل عل مستوى دلالى) . 

وتفوم هله الوففة بدور تقديم الإجابة عن السؤال coal‏ » دون 
أن نسنمر القصيدة لتقدم هله الإجابة صراحة Jl säll Jw.‏ 
ابعاً من الإجابة d‏ ندمت ad‏ ومستنداً ها : «سیتم الفطم مرة 

فى الشهر مع اکتمال الدورةه ۰ كا بظهر القطع الثالث «هذا الرجل 
اللاهث خلف زهور الاهشاب؛ ۰ فهو بلهث OH‏ وراء الزهور الى 
ظهرت مسدة اکتمال دورة العشب . 


ونیا Aa‏ الفطع ltl‏ التفصیلات والحزئيات » فانه بستمر فى 
اللحظة نفسها فى إحداث الثقلة من الادی الحسوس ۰ الصرری ٠‏ 
إلى hl‏ للمتافيزيفى ‏ بعد الغياب ‏ فى التعير عتمي بالفجره 
أولا . فالتعبير لا بؤدى وظيفة التخصیص والتحدید الزمنى الدقين 
٠ Aa‏ بل يفيض منه فى الوقت نفسه بعد الغياب : إنه بؤ رة دلالية 
كثيفة پنوحد نیها البعدان الأساسيان لللصص . ولر استبدلنا بقوله 
ومحتمياً بالفجره عبارة Wl inal Leet‏ التعيير بنحرك عل A‏ 
المادی . الیومی ۰ Al‏ ۰ الصوری . لان الاحتماء Sëch‏ ذو 
دلالة محددة ومألوفة وواضحة فى سباق ممارسة الرجل لعمله وعلافته 
بالأخرين وموقف ال حرین منه ومن هذا العمل . فهر يحدمى بالظلام 
من أعين الاخرین . آما الاحتهاء بالفجر فإنه يملق فجوة : مسافة نوثر 
بين البعد الصوري التفصيل الزمنى وبعد الغياب . ذلك أن الفجر لا 
بشكل ستاراً كافياً للحماية ؛ من جهة . وهواء من جهة أخرى ٠‏ 


A 


بداية زمن النبار » بداية التفتح . والحياة ؛ بداية البوم لدورئه . ول 
لحظة البداية والفلق هذه يقطع الرجل أعناق الاعشاب AN‏ اکتملت 
دورتها فأزهرت $ والرجل ‘ Le , Lal‏ دررة Aan‏ ودورة فعله . 
هكذا تصبح بداية أسل ؛ بداية نور ؛ بداية دورة زمنية واعدة 
منصاعدة , على مستوی معن ex‏ قائلة + يجتمى با JUN‏ لدورة 
زمنية ‏ فعلية آخری » على مسنوی أعلى ۰ ونغدو بترا وقتلاً وإنهاء لما 
اكتمل ab‏ وأزهر : Li‏ مفارقة ضدية موجعة بين دورة الزمن النى 
las‏ لیقوم فيها العالم الإنسان باكتساح ننائج دورة الزمن الى اکتملت 
ووصلت الاعشاب والطبيعة مع اکتماها إلى ذروة إلمارها ‏ لبصود 
بعدها هذا العالم الإنسان إلى إكمال دورته الطبيعية متمثلاً فى المودة 
إلى الففرات المتصاعدة لنظامه اليومى : شای النعناع ومائدة الإفطار 
(الشرب . الاکل ؛ والإفطار هو dek‏ الصباح) , 

ثم SE‏ الوقفة الثائية فى النص . متمثلة أيضاً نی نست ثلاثى من 
اخضطوط . يمتلء Hal‏ عن طريقها بدلالات مبهمة . وأصداء 
تعليقات غير مسموعة ؛ ويصبح النص معها نسقاً ثلالباً يتحاور فيه 
الحضور والغياب (حضور اللغة وغيابها t‏ حضرر الفعل وغيابه ) . 
Jy‏ النطع الثالث لا لبتابع رصد ما يمارسه ٠ deed‏ بل ليعلق 
بصوت الراوى عليه تعليقا بتم خارج إطار الرصد الصورى Yy e‏ 
يمكن أن نظهره UT‏ تصوير (افتراضية) نفوم برصد الصورة والحدث 
بتفصیلاتیا . والتعليق هو الذى يبلغ ببعد الغياب حده الاسمى . 
ويترك النص مفتوحا فى الجاهات متعددة . فى الرفت الذى يبدو d‏ 
بغلقه بئیوياً ؛ إذ GG‏ السؤال : «هل فكر أى رژ وس قطمت . .4۰ 
وهو تعلین منخرط dent‏ من موفع عفائدى مد « وليس تعليقاً 
صوريا محايدا . ولو كانت صبغة السؤال : «هل یعرف أى رؤ وس 
فطعت فى حديفته» لكان آقرب إلى الحيادية ؛ لكن النص بخضم الان 
هذه النقلة الموقفية الحادة » الي تتمثل فى إحالة الحديقة إلى زنزانة de‏ 
حركة إقحام تنتزع النص Mé‏ من إطاره التصورى السابق . ونوبمه 
فى إطار نصورى جدید . ومثل هذا الإقحام هو ما بحدث ما أسميته فى 
بحث آخر «الفجوة : مسافة التوئره Ma‏ فيضأ Nab Kach‏ وهو 
أبضاً ما ینمی Ai‏ الغياب إلى ذروته . فالزئزانة لا تتتم إلى be‏ 
الببوت ۰ والحدائق . وغو الاعشاب وقطعها . بل إلى عام تقيض : 
هر السيطرة والسلطة والقمع وقطع الرز وس الإنسائية . ولى نقل 
الوجود المكانى للزنزانة الأن من موقع غير محدد جغرافياً إلى موقع aat‏ 
om)‏ الصخر ورمل البح إثراء هذا الفيض الدلالى والتصورى 
الجديد al t‏ من توالج hens‏ متباعدين من سیافات Ae ll‏ 
الإنسان والتجربة . فالبحر بشع فى الذهن بدلالات e Lal‏ 
والاتساع , والحرية . dall‏ النفى ٠‏ والإمكانات الفنية ؛ والصخر 
Je‏ من الدلالات المتضارية : القوة والرسوخ والصلابة واليقين , 
لكن Léi,‏ , الجدب والقسرة والاسر وصعوبة الانفلات . وفى 
موضعة الزنزانة فى هذا السياق GEL‏ , بدلالاته الكثيفة المتعارضة » 
تكثيف لحوری القصيدة وبعديها فى بؤرة رؤ پوية واحدة : شراسة 
البتر والشمع والتسلط ٠‏ وإمكانات الانفلات والنمو والتحرر ols f‏ 
Al‏ ت مندغیا وفیاضا بإمكانية el)‏ واحتمالاتها ؛ قتل الإنسان قبل 
نضجه وإكمال دورة der‏ » رإمكانية انفتاح هذه الحياة واتساعها . 
ول ذلك كله ایلاج للنص فى عالم الغياب ولفته وأقاليمه . ثم إن 
إقحام الزنزانة . بسياقها المكان الجديد هذا . فى النص بولد . بشرارة 


A 


مفاجثة + علاقة عميقة من التمافى بين الرجل والحاكم  bi‏ 1 
بين Seid)‏ والوطن س المزرعة ۱ بين الاحتياء بالفجر والخوف الذى 
يمتلء به قلب الطاغية الجلاد ؛ بين دررة المواسم والإبناع وإزهار 
العشب . ووصول البشر إلى روة شبابہم ونضارتهم e‏ لم بشرهم 
واحتزاز رؤ وسهم بالفمع والإرهاب والسلطة المتجبرة العشوائية , 

مکذا بفعل إبلاج وافحام شعرى ر . یصل بعد الغياب إلى 
ارجه . ولقد كان هذا الغياب Mag‏ «مفمرعاه » إلى حدما » منذ بداية 
النص ؛ لكنه الآن يتفجر ویتحرر Bal‏ النص نبائياً من مستوى النص 
الصورى إلى مسترى الفراءة السيمائية العميقة , النضرطة والصادرة 
عن موقف عفائدی جذرى من العالم ؛ من السلطة وعلاقة الإنسان 
بها ۱ ومن التجربة الانسانية » واللغة . والس الشعری KA,‏ 
وإبداعه . وعلاقته بالواقع الذى يعيش فيه . 


A3 
هذه الدراسة » أن ارصد بعداً اساسا من ابماد‎ d e حاولت‎ 
و يكن غرضی الاستقصاء . أو الدراسة التحليلية‎ . DA) قصيدة‎ 
المتكاملة للظاهرة وللتصرص القتبسة . بقدر ما كان أن آبلور هذا‎ 
نشكله وفاعليئه فى النص‎ elt ملاحه‎ Lys البعد واسعی ال‎ 
ميزتها ما ثزال بحاجة إلى درجة‎ A الشعرى . إضافةً .فان الظاهرة‎ 
أعل من الجلاء ودقة التحديد ۱ وقد تكون ما تزال فير حالص أو‎ 
ماتزال مختلطة بظواهر متاخة ها أو‎ Wl صافية فى نصورى ها . بمعنى‎ 
مشابهة ولیست مها أو ليست إياها على وجه الدفة . والبحث الدائب‎ 
وحده فادر عل الوصول بصياغنى للظاهرة إلى درجة أشد صفاء ونقاء‎ 
Ar, الستفیل متابعة مثل هذا البحث‎ J e أو لغيرى‎ ٠ وقد يتاح لى‎ 
أو محتلفة‎ Se وصيغاً‎ ll لا بتاح . ولفد اخترث نصرصاً تبرز‎ 
لطغيان لغة الغياب » وتعين . من خلال ذلك » عل دراسة النص‎ 
الشعرى فى ذانه » وعل افتراح مکونات منہج فى دراسة نطور شعر‎ 
al الحداثة على مسنويات التکوین العميق لعملبات الرژ بة‎ 

والتصور والتناول والتشكيل اللغوى A,‏ تؤدى إلى إنتاج النص . 

رآمل d:‏ دراسات ell‏ أن أتابع رصد سمات جوهرية اخری 
لفصيدة دای فد تسمح . لى Ae‏ الطاف . بتاسیس شعريات 
(Poetics)‏ جديدة نابعة من شعر الحداثة . بدلا من الشصریات 
المرروثة التى نبعت من الشعر القدیم والی ما نزال ۰ مع استثناءات 
٠ DÉI‏ نعاين شعر الحداثة فى إطارها . Ali‏ عليه أحكاماً تقومية 
عل أساس مہا . وذلك . فى تمصوری » خلل منهجى m= Mën‏ 
حضارى) ينبغى أن نسعى إلى تجاوزه ٠‏ وال تنمية منظور جديد 
نتواصل من خلاله مع العام الذى نعيش فيه . والادب الذى فيه 
بنتج » ونکتبه ونحلله ونسعى إلى فهمه . قبل أن نتخذ منه مواقف 
D‏ (إذا كنا غيل إلى SUEI‏ مثل هذه الموافف أصلاً) . 

E‏ لست فادرا OVE‏ هل بلورة مثل هذه الشعرياث . فقد 
یکرن جدیا أن eal‏ عددا مز الملاحظات النبجية والمعرفية التى قد 
تشکل اساسا ler‏ لعمل متکامل فى المستقبل ۰ بسعی إلى انجاز E‏ 
هذه البلورة . 

فى محاولة لاستخلاص LA‏ النظرى الذى يحكم العملية الى 


حاولت رصدها فى هذه الدراسة . روضعه ل صيغة نقدية برصفه 


Li يمكن أن يقترح أن هذا‎ ail من مكونات الشعريات‎ ES, 
: پنطد الصور الثالية‎ 


)1( على مستوی اللفة 

«تقليص استخدام اللغة » من حيث هی مکونات دلالية ونظام 
سيمائى (Semiotic)‏ بالدرجة Al‏ 0 والتوجه نحو استخدام اللغة 
بوصفها مكوّنات تشكيلية ونظاماً تشكيلياً إلى درجة بعیدةه . ويبد و لى 
أن حركة Bahl‏ تسمح بالفول بأن هذا الفط » فى شعر الحداثة ؛ خط 
صاعد بین › JAS‏ ۰ ۱۹۶۰ و ۱۹۸۸ . وانطلاقاً من ذلك Läb‏ , 
خلال السنوات القبلة . قد نستطيع استبدال عبارة وال درجة بعيدة» 
ب «بالدرجة الأول» إذا استمر التغير والتحول فى déi‏ نقل اللغة إلى 
مستوى النظام التشكيل عل ما هو عليه الآن . 


(ب) على مستوى النص 

«تحصویل النص الشعرى من نظام لضوی i‏ رؤ يسوى ؛ تجربی 
مفتوح ‏ بمعنى ale‏ : هو أنه یل » من داخله ۰ إلى إطار مرجعى 
يقع خارجه om‏ إلى نظام لغری , تشكيل ؛ . مغلق لا جيل إلى إطار 
سرجعى بقع lz‏ بل يكوّن شبکة من العلاقات الداخلية 
Häll‏ ویسعی إلى أن يكون Ub‏ الدلالة ٠‏ استبطانيها » ارذا دلالة 
نابعة من القوانين Al‏ تحكم آلبة تشکل Mel ee‏ » ومن العلاقات 
التکونة فى فضائه فى ذابا . ول غياب بارز لعلاقة التمثيل الى 
يفترضها وجود إطار مرجعی» . 


(ج) ans‏ مستوی آخر بالغ الأهمية : 
هر الستوی العفائدى (الإيديولوجى) . ما العلاقة بين هذا النمط 
من Bye va‏ من EI‏ أى من منظور Sled‏ لا من منظور 
اللص نفسه , والعالم الذى ينتج فيه ؟ 


ولن أحاول الإجابة عن هذا السؤال EN, OW‏ أسعى مدل 
سنوات إلى ت منهج نقدى قد يكون Laf‏ عل وصف هله العلاقة 
(ua‏ . ولا بشكل المجال الحاضر المكان الملائم لمناقشة هذا المج . 
بيد انی A‏ تقديم إشارة سريعة إلى أننى اقترحت فى سياقات آخری 


0 


افرامش ` 


* استخدم فى الإشاراث الرموز الثالية : را . » راجع ؛ سا . = المرجع السابق 
مباشرة ؛ لم . = Geib‏ ع = عدد (من دورية) ؛ ورد * المصدر المذكرر نفسه 
فى إشارة سابقة ؛ ص ص : من صن . . . إلى ص . . 

۱ - را . البحث فى فصول ؛ ع۳ (القاهرة . OAM‏ ص ص ۳۸ - ٩۳‏ , 

۲ - ما يزال غير منشور فى صیفته الكاملة . لكن الفسم المتعلن منه pty‏ آدونیس 

ظهر ستقلا . را , 


ma سپ س سیب‎ we 


مفهرماً جديداً » یقع فى المركز من المنبج الشار إليه o‏ لوصف العلاقة 
المعقدة بين النص والعالم »> هو مفهسوم دالبنية المعرفية(" . وقد 
on‏ استخدام هذا الفهرم dal Daily‏ الغياب ونص شعر DA)‏ 
وعلاقتهم| بالعالم منافشة كاشفة . غير أننى الآن أحجم عن تقديم مثل 
٠ Gear‏ لا انطلاقاً من موقع حدد : ار Sag‏ لاهميتها ۽ بل 
عن الاحساس الأصيل بقصور الأدرات التحليلية والمنبجية 

الآن لتقديم إجابة «علمية» ناضجة عن السؤال المطروح e‏ 
وبضرورة متابعة البحث ud‏ تلان هذا القصرر فى المستقبل . 

غير أن ذلك كله لا بتف Whe‏ دون A‏ ملاحظة مبدئية وصفية 
LU‏ » أعدها مستقلاً لى هله المرحلة من العمل عل الاقل . عن 
المعضلة المنبجية التى أشرث إليها أعلاه . لكن معرفتها A‏ تكون ذات 
أثر فى الإشارة إلى مج التفکیر الذى نحتاج إليه فى Mia‏ المعضلة , 
والملاحظة المعنية هى العالية : 

تزداد لغة الغهاب بروزاً وانتشاراً كلما ازدادت درجة الانبیار 
والتفتت على مستری المشروع السیاسی - الاجتماهی - الاقتسادى 
حرکات التحرر فى الوطن vull‏ . وكلما تصاعدت درجة الاختلاط 
والالتباس فى العطیات السياسية - الاجتماعية » وكلما تنامت درجة 
الملامية والانسيابية فى التركيب AN‏ للمجتمع el‏ رفن 
تنامى لغة الغباب Beye‏ عالية من الخلخلة فى أنظمة الفهم t‏ والبنية 
العقسدية السائدة » ومن التفکك الاجتماص + ونفر A! MA‏ 
الافتصادية والعلاقات القائمة بين suyi‏ الإنتاجية فى المجتمع . ول 
الوفت نفسه ‘ يرافق ذلك ds‏ تغير بارز فى دور Un‏ الشعربة ۰ 
ومدى فاعلیتها ومستراه Dich ٠‏ لدور الشاهر من de‏ هو راز 0 
منقذ » Ale‏ شخصية «البطل» ار «الخلس؛ . وضمور فى سيطرة 
الصوث الواحد عل النص الشعری ۰ وبروز لاصوات متعدد: ليس 
صرت AN‏ إلا أحدها , وقد لا يكرن Yat (tts‏ فاعلية وضور , 
ومن Jl‏ أن هذه الملاحظلة Selen‏ إلى مزرد من الاکتاه ٠‏ لاكتشاف 
سلامتها أو خطثها أولأ » ثم لتفسير ما قد تعنيه ‏ إذا كانت سليمة ‏ 
من منظور التغيرات والتحولات AN‏ طرات عل اللغة الشعرية والنص 
الشعرى . وعلاقة الشمر بالعالم الذى ينتج ج فيه , لكن ذلك كله لبس 
ما yl‏ إلى استكماله فى الدراسة ٠ Wa‏ والافضل أن يبثى 
مشروعاً للمتابعة فى دراسات مقبلة 0 اکثر فدرة عل الاستيفاء وتفدیم 
الصياغات النظرية المتماسكة والمتكاملة . 
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Kamal Abu - Deeb, The Perplexity of the All - Knowing, Mua- 
dus Artium, No. 1, VOL.X, University of Texas Press (Houston, 
1977) . 


وفد أعيد نشره أكثر من مرة فى مجلات وكتب ١‏ لم فى كتيب حاص : 


Adonis, ‘All Abde 4, ed. by Kamal Boullata, Arab Amer- 
icanCultural Foundation (Washington D.C., n.d.) . 


۱۰۳ 


كمال Al‏ دیب 


۳ - را . صيغة وجيزة لدراستى dd‏ الظاهرة فى ow‏ «الواحد ell d‏ كلمات 
TE‏ (البحرین ۰ (MAL‏ . 

رف دون أن يكون ny pall‏ حاضراً فى وجوده الكل . بل Léi‏ ما يكون DA‏ 
حاضرا ل kee‏ أساسية منه فقط ٠‏ بصيغة تقثرب من تعامل A‏ 
التجریدی مع الأشياه . ولدلك فان أشكال احضور ودرجاته نستحل دراسة 
خاصة بها » وقد تصلح rel Wie:‏ ییزات أكثر دفة ما هو مقدّم فى 
الدراسة الحاليّة . 

© - را . قصيدئه الطويلة النى تتناول خلوقات متعددة مثل هذا del‏ ل «فهرست 
الکائن) ؛ الهد VE‏ (حمان . )۱۹۸١‏ ص ص 1۴ - 64 . 

٩‏ - نا . بشکل خاص مم «النسره و «الديك؛ y‏ والفقمة؛ و والفراشة» وواخهران 
الاح . 

— رأنا أدرك أن كلمة «الوضر ع إشكالية ومبذلة فى أن واحد . غیرآننی الآن لا 
أسعى إلى ابتكار مصطنح تین بشدر ما آسمی إلى إيضاح الفهوم الذى 
upi‏ . لذلك gad‏ «الموضرع نی هذا السياق ٠ sell‏ دون أن يكون لى 
Ai‏ إبرازها مصطلحا Dis‏ أنبناه فى جميع السیاقات النفدية ار d‏ دراسات 
آخری . , 

۸ - را e Wa  .‏ یوان E)‏ صنعه راصلحه کاسل مصطفی الشمی ۰ 
نوزيع مكتبة النبضة (بغداد ۰ (VAVE‏ . رتقدّم کتابات النفرى فى الواقف 
والخاطبات ee EH‏ تبرز النقطة موضع المناقشة بجلاء ناصع . 

. را . عل التوالی‎ - 
“The Love Song of J. Alfred Prufrock” 
“The Burtai of the Dead’ 
The Completa Posma and Plays of T.S. Eliot . 
Faber and Faber (London & Boston, 1949), pp. 13 - 17;61-63, 
(ae, حلیل حاوی دار العودة ربيروث‎ Aa درا . الفصيدة كاملة فى‎ ۰ 
ص‎ ev )٩( الذى پبرز النقطة المناقشة بشكل جلى هنو رقم‎ gully 
. ۲۱۸ 2 ۸ 

, )٠١١۷  ترریپ( الاداب‎ Ae, را . قرارة الوجة‎ - ١ 

WI‏ أستند فى ذلك إلى الترنيب الزمنى el‏ سعدی يوسف فى ديوان سعدی 
بوسف ٠‏ دار العودة ربیروت ۰ ۱۹۸۸) . رالنص الثالى Ae g‏ 
لاسشخدامد لهذه الشخصية ` 


الأخضر بن يوسف ومشافله 


et‏ بفاسمنی شف 
بسكن الغرفة المستطيلة 
رکل صباح يشاركنى فهون وال ميب . NN Ai‏ الطويلة 
رحن pelle‏ ۰ 
رهو ببحث هن موضع الکرب فى atl‏ 
- وكانت فرنسية من زجاج Saas‏ - 
أرى حول we‏ دالرتین من Säi‏ الكامدة 
وكانت ملابسنا acht Bj‏ ` 
كان پلیس bag‏ فمبصی 
ols‏ با قبط 
ولکنه حون يج . . . ١‏ 
برفض أن برندی غير برلسه الصو . . 
پر فضیی دفعة واحدة 
Seas‏ کل utd‏ : 
بحرت 
spt 0‏ مرا 
ار بقول الملاما 
وما التقينا على Be‏ البار 
al‏ من جيب ect, Lei‏ 
ماما :بل ... اتيت پا 


‘ 


Wl 
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۴١ 


i 


Spel de 1 en أسوار‎ e 
ما تزال معارل . .. لکا‎ Ai 
db. الاس‎ iad tas 
بها ما نشا‎ Al... لك الان‎ 
Ap سوى أن أراها بيك‎ 
الیرم‎ Ak ٠. Dei, Lei: d 1 
أنيث با‎ . . . EN الحرس‎ ly 
ily من هناك , تا ین جلدى‎ 
لها السامر‎ AEN. vel 
r o 
. Mei wier مض‎ 
غ‎ i dat 
, . يرافقنى لى زيارة حبویق‎ 
ثم يدخل فب‎ 
ام‎ Sel 
. آخر الحجرة المعدمة‎ zéi, فى مقلتيها طویلا‎ Au 
امبهمة‎ ib Bt eal وا‎ 
VIE Mai 
المع‎ ia j برسم‎ 
Lu اللی بحمل‎ AA) نسورا س طباشيرٌ , فوق‎ 
.. ١ PHI 
. . ساسنخدم اسملك‎ 
معلرة‎ 
. . . لم رجهك‎ 
انت نری أن وجهكك فى الصفحة الثانية‎ 
wees 
وأئت تری انی ارندی الربطة القائية‎ 
» أنذكرها ؟‎ 
. ۱۷۲ - ۱۹۸ ص ص‎ E, ke 
: Aal eng را . التجل الناضج ده الشخصية فى‎ 
مشام الفوس واحوال السهم . المؤسسة الجاممية للدراسات والشر‎ 
. (ANAN ۰ (بیروت‎ 
هدد من‎ AN وقد‎ . (AAYE ۰ Sum) ۲۷ نشرت فى مواقف ۰ .م‎ Al 
. قصائد هذه السلسلة بعد ذلك فى أماكن ختلفة‎ 
. ۳۹۵ - ۳۹۸ ورف ص ص‎ 
(ANA, را . الکتابة بسيف الثاثر عل بن الفضل . دار العودة (بیروت‎ 
. ۳۷ - ۳۳ ص صن‎ 
. dap Jol بالرمز فى واحد من‎ Mä الصيغة نتوحد الصورة‎ ver 
ربالرمز الاسطرری بخاصة حيث پنشکل التص الذی بستخدمه کلب حول‎ 
البعد العجمی درن الا فصاح هن البعد الاشاری‎ 
اللذین‎ echt هذه النقطة إلى دراسة مستفيضة تربط بون التجربة‎ cht 
الحادة . ولا بتضمن‎ ech Wi وبين مادية الصورة‎ ٠ بتشكل النص عبرهما‎ 
. ما يقال هنا أى حکم قيمة‎ 
٠ Au. تم . هى‎ DIN را . مناقشته الدقيقة للموضوع فى أسرار‎ 
. ۸٩ - - ۸۸ ص صن‎ (ONE ۰ مطبعة وزارة امعارف (استانبول‎ 
sab . را . دلاال الاعجاز . تم . محمد رضوان الدابه وفایز الدايه‎ 
۲۵4 - ۲۵۸ ص صن‎ boyar (AA ۰ . مكتبة سعد الدين (دسشق‎ 
. ب دلائل‎ ON إلى هذا الکتاب منذ‎ a 


: المطابق بين المعنى رالدلالة فى‎ el مصطلحات ریفانم‎ “v. 
jemnlotics of Poetry, University of indiana Press ( ید‎ 
and London, 1978) Ch. ۱ 


۴ - ناقشت هذه النقطة 


و فى دراسئي 
Al - Jurjania Theory oF Poetic Beer. ris & Phillips, (War-‏ 
minster ۰ England, 1979), Ch. ۰‏ 


۳ - فا . مع ریفاتیرل ذات ؛ بل إن ابمرجان فى الواقع قد استخدم 41 
«الدلالة» نفسه فى وصفه لعملية تادية ومعنى المعنى» . tt‏ 
ES SEET‏ 
pdg‏ آخر آنت ۷ تصل منه إلى الضرض بدلالة اللفظ ir‏ 
رحد . ولكن AA‏ اللفظ عل معناه الذى بقتضیه موضوعه فى 
اللغة . ثم جد لذلك gall‏ دلالة ثانية تصل بها إلى الغرض» . tt‏ 
(التاكيد ل) . دلائل . ص ۲۵۸ . 1 
6 - را . ساقشة الممرجان لمذا الميج فى d'Al‏ سا . ص ص ۲۹۱ - DN‏ 
tY ۹4‏ 
۵ - القصيدة فى ديران أحمد شونى . الاهمال الشعرية الكاملة . دار العسودة tA‏ 
(پیروت ۰ ۱۹۸۹) Siy . ۱٩ eee‏ قصيدة ET Lä,‏ 
من باب المرائى فى شمر شوقى نصلح للتمثيل عل النقطة مرضم o AOR‏ 
٩‏ - را . Lea‏ فى کامات . ع ۸ (البحرين ۰ ۱۹۸۷) ص صن ۳۳ - D‏ 
D rg‏ 
۷ - القصيدة لى وردج ۲ . ص ص ar 1 . 111-1١١‏ 
8 - ولا افصد هنا إلى الإطلاق NM ١‏ أن يكون واضحا من عبار . ولا ai‏ 
شك أن الترکیز عل الابعاد الدارجية للأشياه سمة مائزة للشعر القديم مع 
أنه بظل ملمحاً من ملام النص الحديث . غير أن وظيفة هذ! التركيز عل Di‏ 
الا بعاد اطفارجية نبدو لى متغايرة Role‏ 
4 - القصيد: كاملة فى مديئة بلا فلب ط ؟ . دار العودة (بيروت ١‏ د. نا) ص an‏ 
ص ۱۳۳-۱۲۸ . 
۰ - را , المهد . ۷۶ (همان , ۱۹۸۵) ص ص oy ۱۳ - ٩۲‏ 
۱ - القصيدة كاملة فى وردج ۱ ۰ ص ص ۳۸۸ - ۳۸۹ . ۸ 
۳ - القصيدة كاملة فى سا . ص ص "هم - ۳۵۵ . D‏ 
۳ - النص كاملاً فى Mia‏ عبد العزیز المقالح . دار العردة (بيروث ۰ (OMAN‏ .۹ 
ص عن ۱۲۳ - ۱۲۸ . 
1" - را . القصيدة كاملة فى ديوان محمود دررويش . ط ۱۳ ۰ (دار الصردة “u‏ 
vil‏ ۱۹۸۷) ص ص ۷۳ - Sr , ۷٩‏ 
۵ - القصيدة كاملة فى slam‏ لدالیح البحر . ط ۲ ١‏ دار العودة Sam)‏ 1۳ 
(AAR‏ ص س ۱۱۱ - ۱۷۴ . 14 
٩‏ - القسيدة كاملة فى الک رمل ع۱۹ - ۲۰ (نیفوسیا . ۱۹۸۱) ص ص ۸۷ ˆ 
et‏ 
۷ = الص A‏ ديوان بدر شاكر السياب . دار العودة (بیروت ۰ ۱۹۸۹)چ 
٩‏ ص ص ۲۹۹ - ۲۷۰ . 
۸ - سال ۰ ص ص ٩۱۳‏ ۱۷۳ . 
۹ = سا. ص ص OM - ٩۲۱‏ 
۰ - القصيدة كاملة فى تأملات فى زین جريع ١‏ مكثبة مدبرلى (القاهرة ` 


د.نا.) ص ص ۲۸ ۴۱۰ . 


A‏ الغياب فى قصيدة الحدائة 


- مادص ص44 -17. 

- القصيدة كاملة فى الإيحار فى الذاكرة . A‏ ۴ , الرطن المرن A‏ 
(بيروت ۰ ۱۹۸۲) ص ص ٩‏ - ۱۳ . 

- القصيدة كاملة فى أشهد أن لا امرأة إلا el‏ , ط ۲ , منشورات نزار 
Ghd‏ . زبپروث ۰ ۱۹۸۰) ص ص AË‏ ۱۳ , 

- سا ص ص ۰۳۲ ۳٩‏ . 

- کلمات e‏ ع ۸ (البحرين ۰ ۱۹۸۷) ص ۱۸ ` 

WAN AEN 

Ten, ke - 

DI AN =‏ دار المطبوعات الشرفية (بيروت ۰ ۱۹۸۷) ص 438 . 

- ماد ص ۱۱ . 

- سا ص ۳۸ . 

- الفصید: كاملة فى سا . ص ص 9٩‏ - ۷۳ . 

aly yall =‏ (البحرين ۰ ۱۹۸۸) الفصید: کاملة ص ص OF‏ > ۷۸ , 

- سا . القصيدة كاملة ص ص ٩۲ ۰ ٩‏ . 

- را . القصيدة كاملة فى الأملام ع ۱۱ - ۱۲ (بغداد » تشرين الان 
کانون الأول ۰ ۱۹۸۷) ص ع ٤۷‏ - 18 . 

- فاكهة الاضی s‏ دار SA‏ ون الثقافية Schall‏ زبفداد . ۱۹۸۷) صن صن 
In: ۷‏ 

- أغانى مهيار الدمشقى (صيافة نبائية) دار الأداب (بيروث ۰ ۱۹۸۸) مس 
IA‏ 

- سا , ص ۱۷۵ . 

- سا ص ۷۸ ۰ 

- ما , ص 94 . 

- وهی جمیعاً من Jl‏ مهيار الدشفی : ص صن ۰۱۸ 014 ۲۹۰۲۸ ۰ 
Va ۲‏ ۸ عل الثوالل . 

- سا . ص۹٤۱‏ . 

= سا ص ۱۹۲ 

- القصيدة فى مواقف ع ۳۳ äis‏ ۰ ۱۹۷۸) سن ۲۲ ۰ L‏ 

- وهر مفهرم جدید اسمی إلى پلورته فى دراسة Rade‏ له أمل أن تصدر 
3 ویدر لى هذا الصطلح Al‏ قدرة عل وسف العلاقة بين النص 
والعالم من المصطلح الذ ی استخديه لوسيان جولدمان ورؤ ية dbl‏ . وقد 
کنت سابقاً استخدمت مصطلح جولدمان Hl‏ مني بأنه ثل أفضل حل 
مطررح فى الدراسات النقدية للمشكلة موضم الافشة . غير أنقى بعد 
سئواث من البحث بدات Ka‏ مصطلح جولدمان وینهرت فاصرین + 
واحذت أسعى إلى dei‏ حل ASI‏ سلامة للمشكلة . ویتمثل هذا ال فى 
النهرم والصطلح الجديدين اللذين quail‏ هنا فى صبغة مبدئية : والبنية 
dall‏ .` 


ضمير العص سر 
» شجر الليل » 


صلاح نضل 


| 

يتساءل ١‏ أدوئيس » فى تأمله لسياسة الشعر عن شعر السياسة 
wu‏ : ما الذى بقی من الشعر حول , الاحداث الرطنية العربية لى 
النصف فرن الاخير؟ ثم يردف Le‏ : بفى الشعر الذى اخشرق 
الحدث عرلا ob‏ إلى رمز ؛ إذ إن الحدث , ابا كان , لا يمكن إبداعياً 
أن يكون غابة تخدمها أداة هى الشعر ؛ الحدث س عل العکس - هو 
وسيلة للشعصسر . أى الإبداع بعامة ؛ الإبداع الذى هر من جهة 
استقصاء للكائن وطاقاته وكشف عبا s‏ ومن جهة أخرى ترميز 
للتاريخ . 

ومن ثم فان القراءة التى Le?‏ بطرف من بعض الإجراءات 
السيميرلوجية ‏ تصبح فى تقديرى ‏ هی الشوطة بنك شفرة هذا 
الترميز » الذى بختلف نوعيا عن عملیات الترميز المذهبية gis‏ عرفتها 
الآداب الغربية وسرت عدواها إلبنا قلبلاً منذ مطلع القرن . ولان هذا 
اللرن من القراءة مازال Lack‏ فى نقدنا العرن . ومثيراً للدهشة فى 
بعض الاحیان ۰ فسوف أجازف فى هذا التمهيد بعرض برنامج Zen‏ 
لكيفية تحليله لنوع خاص من الشعر الذى بندرج نحنه ديوان « شجر 
MN‏ ؛ لصلاح عبد الصبرر ؛ وهو الشعر البیاسی الذی بفوم بترمیز 
التاريخ . لكنى لا اعتزم التطبین الحرفى هذا السرنامج ؛ LN,‏ 
للاحتفاظ بحریق ech‏ كاملة فى الوقوع على بعض |جراهانه ومجافاة 
بعضها الأخر ‏ التزاماً ges‏ تجربة القراءة ذائها . وخضرعاً لماذبية 
النض ٠‏ دود محاولة لقسره کی يبيب عن اسثلة مطروحة مسبقاً دون 
التمرف اخمیم عليه » فى مکونانه Al‏ تفرض عناصرها عل 
القاری» . والتزاما من جانب el‏ بمراعاة حور الفاعلية Gall‏ من 
حركة الضمائر وتداخلها وترائیها الذی بدانا ى ترکیز بؤرة التذوق 
حوله فى هذا البحث » دون أن نترکه كذلك يستقطب طريقة VE‏ 
لشفرات النص ويعوق عملية التفاعل التوصيل معه عل المستويات 
الأخرى . 

ولا كات قراءة الشعر السياسى تعتمد على تحلیل شفرته 
الايديولوجبة فإنها AN‏ أن تنطلق من فرض إجرائى اصبحت له الآن 


أهمية قصوى » وهو أنه انبثاقاً من Mé‏ جملة الرسائل والدلالات 
للتركيب Jah)‏ ؛ الناجمة عن الشفرات التقنية الأدبية , فان الباحث 
يكشف ‏ على مستوی النص ‏ عن مجمرعة الافكار والفیم النى نورق 
من هذا التركيب ؛ وعدما تتشظم ی نسق ef‏ ونضوم بنوجیه 
العلافات الدلالية فى دينامية التوصيل الأدى ٠‏ فإها تمثل حينئل شفرة 
أيديولوجية محددة . 

رإذا كانت الاقوال الجردة . والخطابات الباشرة RH,‏ علامة 
واضحة عل الشفرة الابديرلوجية . فان عل الباحث أن بدرجها 
بالتراتب مع بقية العلامات الفنية الستترة » بحیث یقوم بتفسبر بعض 
النظم Al‏ تعتمد علیها بنية الرسالة الادبیة » متبصا m‏ ما رسمه 
ذلك كيفية ظهور الفاعل الرئیس للقول » درن أن يغفل خلال نلك 
المراحل محاولة تحديد د العلاماث النصية 4 العروضة فى الرسالة با هی 
دوال » ٠‏ وتصنيفهها فى مسسريسات منعددة تكسون ke‏ شفرات 
متجانسة t‏ ۰ وإفامة ترانب منظم هذه الشفرات طبقاً لدرجة هيمنتها 

فى النص » بالنظر خصرصاً إلى الجنس Gal‏ الذى ينتمى dl‏ هذا 
النص وطبيعة تركيبه 6 ٠‏ با يسمح بعد ذلك بإمكانية شرح الاختيارات 
الى قام بها الكاتب ؛ ومحاولة التفسير الصحیح لدلالاتها . 

وإذا كان كل ذلك يتم على المستوى Adel‏ الثابت فلا يصبح من 
المستبعد . فى مراحل ثالية A,‏ متداخلة » استکمال هذه الفطوات 
بالالتفات إلى مشكلتين هما صلة وثيقة بالمحور Hl‏ الشطررى ؟ 
إحداهما تتعلق بتبادل الشفرات عل مدى فترة igaj‏ حمددة . والأخترى 
تشرح كبفية نوظيف النظم النصية السابقة » أو نسرب بعض وحدائها 
الفاعلة ‏ نى Ss‏ النظام Audi JN)‏ , 


EA 


وإذا ما واجهنا الأن و شجر MII‏ وجدنا أنه فى مقابل هذا العالم 
من الجذل الکرن والغبطة الشعرية gil‏ رأينا رهجها عند البيان فى 
ملكته » ينتصب أمامنا شجر صلاح عبد الصبور رما لنوع من الكآبة 


٠‏ اللا رومانسية . يمكن أن نطلق عليها + AR‏ قومية » kel‏ لا ترکن إلى 


هذا اللون الهادىء المتناغم من الحزن , القار فى أعماق النفس e‏ 
نتيجة للتامل فى مواجد الحياة وأسرار الكون » وإدراك عجز الإنسان 
وتصوره kuk‏ ولکنبا تتولد من شعور بفينى بالصدمة Al‏ تلقاها 
إنسان لا بستحق المهالة فى ظروف LEJU‏ وافعبة مستفزة ؛ فهى 
لا تنبع Al‏ مثل الرومانسية ‏ من تفتیت الوعى بکرنات العالم 
الخارجى ؛ والاکتفاء منه بالنغمة الأسيانة e‏ لکها - وهی مسك 
بأحشاء الأحداث وتقلب وفائع الحياة ‏ تعتصر القلب من الألم المحبط 
الکتوم » وتمعن فى تمسيد حصرصية وقعها عل النفس - بالرغم من 
طابعها العام المباشر ‏ حن لتصل بها إلى Lu‏ الالتحام بمصير الشاعر 
الشخصی ۰ فتصبغ احلامه ورؤاه » وتلخص عاله . وتحدد بشكل 


حاسم لون وعيه وعمقه ولا le‏ . 


ومنل قال الشاعر العذرى القديم » كشفا عن لحظات مواجده 
الحميمة ۰ H al‏ 
ہاری بار الئاس حى إذا دجا 
لى الليل هزتنى إلبك اللضاجع 


وقد تأكد لنا شعرباً أن هذا MI‏ يقترن فى وجدان ball‏ بالوحدة 


الرحشة والمواجهة العارية مع أحزائه الموجعة . فکان Lol‏ ملاءة 
بيضاء نلف الفرد مع الجماعة ٠‏ فإذا انفشعث هله الملاءة آدرك كل 


rn‏ توحده Ate ۵ dai‏ الکامن من شجاه وما يعتصره من 
اغتراب 6 فإذا ما مت هذه اللحظات وامئدت جذررها d‏ أعساق 
النفس . تمددث شجراً LA‏ يضاعف بالكتلة delt‏ والحفيف 
المخيف والظلال الموغلة فى الظلمة ما قد یعتری الليل من شفافية , 
ويمجب ما فد عساه أن يبرق خلاله من نجوم . إن شفرة الليل النابغى 
الجالم عل صدر الشعر العرن » وخیرط الشعر الاسود eel‏ عند 
امری؛ الفیس ۰ ومراجد اللیل العذری ‘ تصب كلها عند صلاح عبد 
الصبور فى شفرة جديدة . تجعل من الليل a‏ بيت الجنون » - كما يفول 
فوکو - عندما يصبح « شجر الليل » العادل الرمزی لرژ بة صلاح عبد 
الصبور للتاريخ والکرن ۰ فى مدة محددة بجرص عل إثبات Wë‏ : 
من يناير ge ۱٩۷۱‏ مارس ۲ عندما ذهبت سكرة النكسة » 
وجاءت فكرة مراجهة 4 الدالية للإنسان العرى یل تأملاث 
AN‏ ؛ - Ai‏ قصائد المجموعة ‏ يتجل الحس المأسارى . عمل 
المستوى الشخصى ٠‏ فى اولة تعقيل الشعور ‏ التى تنتهى باصطباغ 
العقل باللون الاسود العقيم . فالشاعر بنفصل عن دنيا اناس ۰ 
يتأملهم . ويغرق فى شجونه » ويود لولم يشاركهم عبء هذا 
الوجود » يبحر وحده فیراجه من الكوارث الداهمة أفسى مایخشاه ارهر 
د المی » والسقوط فى كمين الصمت العميق ۰ فیود لوعاد لرحم 
الحياة . 


كأن قطعة صخر 

تف بالأقدام 

ردينى فى اکتا الجبل الجرداء 
وکان كومة رمل 

عبتف بالأيدى 

ذرينى فوق شطوط البحر 


ضمير الشعر ‏ ضمير الععر 


ونكرر كل حركة ؛ بشكل آخر . تنموذج del‏ للرحم . الذی 
يستبد بالشاعر فى سبمتربة دلالية طاغية . لقد انار حائطه ؛ وأصبح 
لا پعرف كيف بسمر حزنه وشغفه . وأفراحه ووه . إن فقدان هذا 
المرجع الماطفى هثل المسشوى الاعمن لفقدان المرجع السباسی 
والاجتماعى بعد صدمة پوثیر . Al‏ حت ذاكرة الجيل الذى ارنطم 
بصكرتها . حتى أصبح يشك فى أن وميه HI‏ غدا و حبلا من 
دخان » ll.‏ الشاعر » All Ael‏ شعوراً بها . واکتفهم Lei‏ 
بأبعادها . فقد « تاکلت ؛ قصائده ؛ اغذت أفكاره تلذعه « فیندع 
فى التعبير Aë Le‏ واحدة مباشرة تتنافص » فتلغى ذائه وهی نشل 
بصريا ودلاليا تاكل شاعریته . وتتکون من ثلاث کلمات » تنحدر إلى 
التلاشى فى هرم مقلوب , تصور أيقونيا فراغ dal‏ من حوله . 
ووحدنه التى تکاد تنفی وجوده فى ذروة تلاشیه : 
لا شی» بعياك . 

تتکرر وتتنافص حتى ai‏ بحرف ۰۱۷۱ فى هيأة سن سدبب 
متجذر فى أرض الواقع ؛ الشاعر وحده مع عبه . وتوفه الحميم للعودة 
إلى رحم الارض التى لم تسع حلمه » ولم تبهج حيائه . 

عل أن التحول من التکلم إلى الخطاب فى Me‏ القصيدة Wl‏ هو 
مظهر لا يدل عل ٠‏ الائتناس ١‏ بصحبة النفس بقدر ما يشير إلى النزو ع 
إلى EA)‏ من AA)‏ والتحدى لحركة النفس الماربة ۽ ومراقبة 
ما يحدث لك وأنت تمعن فى هذا الشردی الداخمل . إنه يؤدى إلى 
نفمص شخصية أخرى ثرى من امارج درجة الوحشة والرحدة pl‏ 
تعانیها النفس ۰ وهی ثغيب فى جوف الظلام اللا نبائی ۱ فالتجريد 
هنا ليس مجرد حركة بلاغية نشطة . لا يعنى أى مرح ؛ ولا بتضمن 
« نكتة تعبیربة 4 ۰ بل هو Ri‏ ساساوی لا نشسطار الشخصية فى 
جهدها الخارق ثلاحقة الذاث والإمعان فى الفوص إلى آبار الوص 
الباطنی العميق . وکا مثل بصريأ Ve RI‏ الهرم القلوب ١‏ فقد 
فعل مثل ذلك فى هسيد. السقوط : 

« وانق أو شك أن آیکی 
uty‏ 
سقطت 
نی 
کمن ٠»‏ 

إن نفنية التوزيع الخطى للکلمات » والتمثيل البصری للدالات + 
عندما تنضم إل AS‏ البلية الإيقاعية ٠‏ ونمززها حركة الضماشر e‏ 
تلعب دور مهما فى تلوين التجريد الذى ينسم به هذا الانبمار العاطفى 
فى تامل حركة الدات الشعرية السحبة إلى فوفعنها الحامية . وهی 
تتوق للرحم fi,‏ قبح الواقع الباهظ . عل أن انسجام هذه 
الشفرات المحعددة فى الناطع المختلفة , وإيقاع ترالیها وه ترانبها » ۰ 
هو الذى يفضى كذلك إلى تولد ملامح المنظومة الفكرية أو انشفرة 
الایدپولوجية للنص . وى متابعتنا لبفية الفصائد سنری كيفية ترظيف 
المستويات الأحرى الرمزية والتجريدية فى التشكيل الشعرى . 


۳ 
تضمعنا القصيدة التالية و وردة الصقيع فى فلب مشكلة الترميز منذ 


۱۰۷ 


ااج نفل 


البداية ؛ إذ تحتاج إلى جهد نفدى ردائقة حساسة لفك شفرتها ؛ 
فتسميتها ذائها تومىء إلى الندرة التى تسارف الامنحالة . ولا کن 
التسليم بجدری قصد معناها الباشر . وهنا Lu‏ رحلة القارىء مع 
الشاعر فى جملة حنرکات یستعرض نخلاها الأماكن والمواقف All‏ يبحث 
فيها عن هذه الوردة الحليدية . 

وقد افترضت: ... به الغراءة الأولى ‏ لتفسیرها عدة فروض ۰ ثم 
أحذت أعيد dt‏ لاح ارها وإستاط ما GE‏ الاشارات المتراكمة » 
والإبشاء de‏ ما يدرافق م١‏ با فى éi‏ المتباينة عبر ست حرکات . 
الاو فى حلم ابیقورنی رائق . حیث راما الشاعر : 


کالنسوم عارية 

Ask‏ مبعثرة 

مشوقة للوصل والمسامرة 
ولاقتراح zf)‏ والخناه 


لكنه لا يلبث ‏ حین برنجف جفناه - أن يرقبها وهی تفلت من 
شباك رز بته » ويسقط عليه الإعياه . فيستحيل نومه إلى déi‏ . ثم 
يصحر ليبحث Log‏ : 


wi A‏ آخر المساء والطاهم 
pi‏ اك تجلسين جلسة النداء الباسم 
ضاحكة مستبشرة 


إلا نبا سرعان ما تفلت من خیوط وهمه . ويصبح Aë‏ خاوياً 
كأنه صحراء. رئظل كاف اللخطاب Al‏ نثة المفردة تجر الشاعر وراء‌ها ی 
حركة خارجية غرلة . ندقق Ah‏ فى لفتات الحياة الصغيسرة ٠‏ 
وحركاث الب المثيرة » وفورة الشهوة A‏ نرى الأجساد شتاءُ تورية 
فنية ملفوفة . وصيفا منابت زغب تعبث فى همود الموث لتبعله . 

عند هذا الحد فى القراءة يتوارى Lal‏ أحنمالان اش الوردة 
الملغزة ؛ أحدها أن تکرن تعبیرا عن النفس ؛ والآخر أن تشير إلى 
٠المستحيل‏ » ۱ فعبر تلك التجليات الادية الرهفة ۰ والعنوية النافذة 
الخاطفة ٠‏ لايمكن لاشاعر أن ببحث عن العدم 4 : عن 
« اللا شىء ‏ » أو عن د المستحيل الكامل » » كما أله ليس من المتوقع 
أن يكون بإشاراته تلك لا بقصد سوى نفسه ذاتها . فكاف الانثى 
تغرى بالغيرية وتنفر من التوحد مع « UYI‏ » مهما كانت شدة الصبوة . 
Ai‏ مستهل الحركة الرابعة ما ينبىء عن اللقاء الخاطف فى بؤرة 
خاصة ` 


أبحث عنك فى مفارق الطرق 

tally‏ , ذاهلة A,‏ لحظة التجل 
متصوبة كخيمة من ال حر بر 

يبزها نسيم صيف دافىم 

أر ربح صبح غالم مبلل مطير 
فترتضی ges We‏ تميل فى انكشانها 
عل سراد ظلى الأسير l‏ 
ويبتدى . لينتهى حوارنا الفصیر 


فتصیح و لحظة poll‏ هی المنطقة الفريدة dl‏ تتکشف فيها 
حورية عبد الصبور وتمنحه خلالها وصالا خاطفاً كتماس الظلال . 
ليس العشق أبضا هو ما يبحث عله صاحبنا مع إدراكه لحلاوة وهج 
الشغف ولذة الشبق ۽ فیمود ليحت عساف مرایبا غلب الساء ۽ 
ومهمات الساجد المتصاعدة إلى الاسقف ؛ فى عالی الجسد 
رالروح ۰ بل فى حركة الحياة كلها منذ مبتداها عند حدائق الطفولة 
حتی مرساها عل شواطیء القبور ۽ حتى إذا أوى إلى مقره فى JA‏ 
أخيذ يناشدها : 


el‏ السفينة الوهمية السار 
ياوردة | 

آبتها العاصفة المحصمة الإسار 
خلف فصول الزمن الدوار 


أورق فى فلبه بقین قاطم كالسيف أن « مستحيلا U JW‏ إلا للمحة 
من طرف .وأورق فى الوقت نفسه يقين نقدی Ob‏ من المستحيل تجسید 
هذه الاشواق فى مقابل لغوی er‏ واحد ؛ مع تمتعها الكامل بالرجود 
الحى النضيرء فلا يسعفنا الضميران الوحيدان اللذان يلف أحدهما وراه 
الأخر A‏ تلك الحركات فى اكتشاف مضمرهما الخبىء ۰ فالانا لا نشير 
إلى الشاعر فحسب » بل للإنسان أيضاً . وما هو غير قابل للحصر 
فيه » و « كاف اللفطاب ؛ تعتصم بجبل Hell‏ وتهرب من تجسدات 
الحلم والواقع . وتراوغ حتى EA‏ صاحبها ثلا يملك إلا أن يقنع 
نفسه منها باللمحة المخاطفة e‏ أمعن فى البحث واجتهد فى اختراق 
الظان ؟ إباليست نفسه التى يتوق إلى تحقيفها pis he‏ مفارقاً 
له واثیرا ندیه ‘ كما el‏ ليست ممرد « وهم ؛ echt‏ الشاعر عمره ذه 
الحميًا فى مطاردة ظله , فإخلاصه الإنسان والفنى leng‏ من هذا 
العبث العدمى » وتخلیه العسير عن روح الفكاهة المميزة له نبا Lag‏ 
ناخذه باکبر قدر من Al‏ والصدق , ربا تتصل بشكل ما بكفاءة 
الرضى الشعرى وتجليات السعادة الحقيقة gil‏ يلهث وراءها الشاعر/ 
الإنسان العرى فى هذه اللحظة هی أقرب العادلات اللغوية لما رمزه 
الشاعر دون أن تصبح التفسير الوحيد له . فلابد أن نظل dé‏ تلك 
الشفرة الملغزة فى منطفة Al delt‏ لا تسمح H‏ بالإمساك ell‏ بها 
نحن الأخرین ۰ وهل أمسك بها الشاعر حى بمنحنا إياها ؟ إنه لم بوجه 
للا كلمة واحد: . الخاطب/ القارىء لم بدخل حرم الفصبدة a‏ و 
يشترك مع الشاعر إلا بإعادة إنتاج الدلالة الشعرية » فى مطارداته 
المضنية وعذاباته الروحية الممضة » وكلا آنم مرحلة فى رحلته أنهاها 
بمرقف نخيبل يتمثل فى تشبيه حاثر ١‏ فالنوم يصبح حینشذ ه کانه del‏ » 
رالقهی « کانه صحراء ؛ ويتابع التحدين فى عيون الناس : «کانی 
اسال کل عابر » » وينتهى إلى شرب دموعه قطرة فقطرة ١‏ كأنى Jl‏ 
بالیأس والانکسار ؛ ولا مرج عن هذا الابقاع سوی مرة واحدة فى 
خاتمة القطم الذی لقيها فيه فى حظة ech‏ . وابئدأ a‏ لينتهى حوارنا 
القصبر؛ وما بين هذه التخييلات الحائرة . غير الوهمية . لا يصبح 
أمامه إلا أن يكتفى منها بلمحة من طرف . 

عل أن lage‏ جوهريا من دلالة هذه الفصيدة لا يتمثل فى المعادل 
EA‏ لوردة الصقيع « وإنما یکمن على وجه التحديد فى الطاقة الشعة 
من مفرداتها ذاتها والمتولدة من الجمع بين عنصريبا ؛ فلكل من الوردة 


والصفیع Wie:‏ الدلالية المفعمة بالإثارة ۰ وان کانت تفتر وتتثلم من 
is‏ الاستعمال ۽ Je‏ أساس آن الا اه لیس سرى الاقتصاد J‏ 
التعبير » وهو يعتمد عل كفاءة ÄM‏ إعادة بناه لون من الانطباع 
الدلال » ولا بتمثل عبر التعبير المفصل عن الافكار ولا شرح نظامها 
äh‏ ۰ بل يتجل فى إثارة الصصور والافكار فى نفوسنا بامتزاج 
كلمتين » ومكن أن يضاف إلى ذلك تجربة معروفة لدى الشعراه 
والنفاد منذ العصر الرومانتيكى ٠‏ وهى تفجير الطافة الكامئة فى البلية 
الصرتية الإيقاعية وتوظيفها دلالیا حنی لبعد الشاعر من هذه الوجهة 
« ساحر الأصوات » الذى يستطيع لا أن پعثر عل Jat‏ التوافق الدفيق 

بين الصوت والدلالة فحسب » بل عل طريقة التحام المستوى الصو 
Se‏ دلالية ورمزية عديدة Mis‏ كلها فى déi‏ واحد . وابهمع 
بين الوردة النضيرة الدافثة الحمراء والصفيع الأبيض المتجمد هو الذى 
پکسر هنا رتابة seyi‏ التفلیدی . ويخلق بعلافائه المحديدة إيجاء el‏ 0 
۷ باستحالة العثور على ما يبحث عنه . وانما بندرته الشديدة ۰ تلك 
الندرة Al‏ تلتف بدورها بشبكة من الاشماعات العاطفية والشمرية 
bay all‏ . 


Y=} 


رأينا انه من نتالج الطابع الغنائی الغالب سل شمر Deal‏ » 
خصوصا لى د ملكة السنبلة » نوزع مراكز الثفل فى فصالده عل مواقع 
عدة منها Au,‏ أن بستأثر موقع واحد بتحديد البؤ رة LOUHI‏ المكثفة ؛ 
فقد يكون المطلع ۰ آو بعض المقاطع » أو الخائمة . هر تلك GM‏ 
لكنها تمضى فى déi‏ داثری يتوازى مع حركة الضمائر » ويعكس 
بطريقة أيقونية شكل الدلالة الشعورية , 

أما صلاح عبد الصبور + نزن الحركة الغالبة عل قصالده » 
خصوصاً فى هذه المجموعة Al‏ كتبث بعد أن كان قد فرغ من جمبع 
أعماله المسرحية بسرعة فائقة ‏ نشر معظمها فى عام واحد ۱۹۹۹ m‏ 
تمضى عل نس شبه درامى منتظم ac, ba,‏ الأولى فى مظهرين 
ei‏ ` : 

أحدهما : تجشد مفردات المراقف الشعرية فى مشاهد مصورة . 
تخضع لنظام « السیناریو المرتب » الکژن غالبا من لوحاث بصرية : 
حتى وهو یمن متابعة د شىء تجريدى ؛ ۰ کہا رأینا فی « وردة 
الصقیع ؛ . عل نحو يبرز القوام الشعرى ها من ناحية ؛ وينفخ فيها 
حرارة وجدانية تبث فى خلایاها حياة ما كان ها أن تنبض لولا تلك 
الشاهد . عل نحو ينقذها من the‏ الميتافيزيقية 6 ویجعلها تتلبس 
بماناة الوجود Lech)‏ المتعين . من احية أحرى . ويضمن فى الوقت 
ذائه المستوى الادن الضرورى ما يتبقى لدى المتلفى من رذاذ إدراكه 
البصرى والسمعى لتجلياث الوفف . وان ۸ يسعفه الحدس لاستبيان 
دلالته بدفة . فتزهر فى وجدانه الصورة الشعرية المرئية الموفعة عل 
الافل بتناميها وبتراكبها Aë,‏ لديه وعيا من نوع ماء يتجارب مع 
الرنف الشعرى وإن لم يقوعل التطابق معه أر des)‏ ۱ ذ يصبح وقد 
اخترن من المشهد اللون والحركة والابقاع OU,‏ عجز عن فك شفرة 
الرسالة باکملها . كما يختزن مشاهد القطعة المسرحية حركات الممثلين 
وبعض لفتائهم وأقوالهم . حتى وان لم بستطم تحليل الدلالة الأخيرة 
VW‏ 


pnd‏ الشمر - ضمير العصر 


أما السمة الاخحری الغالبة على حركة قصائد عبد الصبور بنيويا فهى 
تمركز بؤرة الثقل فى المقطع الأحير , الذنى نتجمع لديه Sé kal‏ 
فى المشاهد الكثيرة o‏ وتلتقی لتصنع ما بشبه الشكل الخروطی الحکم 
الإبقاع « الذى يساعد كذلك فى فض الرسالة وفك شفرتها . 


ولناخذ قصيدة « تنوبعات » من هذا الديوان نموذجاً نکشف من 
خلاله عن هله البنية الدرامية المخروطية ؛ فهى تقدم منذ البداية عل 
أنها تنويعات عل بیت « ييئس » الشعرى ١‏ الإنسان هو الوت ؛ ۰ وهنا 
نرى قدرة عبد الصبور عل استحضار العالم الکامل للأخسرين ۰ 
لا مجرد أسمائهم كما يفعل البيان الذى لا بعايش سوى تجربته هو دون 
أن يتمثل الأخرین ويدخل معهم فى صراع حقیفی داخل یفوص إلى 
أغوار البشرين ليكتشف العروق المائية Al‏ نسمح بقیام جدلية حصبة 
بينبها » لکن عبد الصبور لا ينثر أفكاره وصراعه حول بيث ١‏ بيتس 1 
بطريقة تلقائية مباشرة ٠‏ بل بشرع فى إقامة مسسرحه la,‏ دور 
الموقة المعلقة عل احدائه رشخوصه ۱ فهو الذى يتكلم ٠‏ ولكن 
الآخرين ‏ من يتحدث عنهم - لبسرا غياباً عن الحدث ٠ ٠‏ إنه ينصبهم 
ball‏ فى مشهد شعرى فتراهم معه Men:‏ يصبح الضمير اللائق 
بحضررهم « هؤلاء » لتعينهم بالإشارة التصويرية وليس مجرد دهم » 
المحتجبة فى بطن الجهول : 


كان مغنینا الأعمى لا پدری 

أن الإنسان هو الوت 

لم بك سائینا الصبوغ الفودين 

يدرى أن الإنسان هو الوت 

والعاهرة اللامعة الفكين الذهبين 

لم نك تدرى أن الإنسان هو الوت 

لكنى كنت بسالف آیامی 

A‏ صاد Ai‏ هذا البیت 
« الانسان هو الوت » 
بشراه‌ی أمام القارىء عالمان کاسلان : أحدهما يمثله الشلائی 

ا مسرحى ٠‏ من المغنى الأعدى والسافی والعاهرة ` والآخر هو Dad)‏ 
الفاجعة التى لا نقرى على wa‏ بلفوظ واحد i‏ بل يمتاج الشاعر 
لتكرارها أربع مرات Se‏ تنفجر شرارتها العدمية فى داخلنا كما تعصف 
بقلب الشاهر ونکاد تصبغ رژ ينه للحياة والواقع . وهولا يكررها 
بالتوزیم از بقاعی ذائه » eb‏ من Al‏ الصيغة Ze d‏ ۽ بل يفوم 
التنوبع فى التوزیع بدور سرسية.. بسهم ‏ التنريع SY‏ ريصب فى 
dë‏ » ويقوم التقابل ب بين الصرفة التجريدية وما نحتك به فى کل مرة 
من انزلاقها عن وعى الشخرص المرسومة بعناية عن طريق الأرصاف 
اللازمة المجسدة بدور الانتقال بالشفرة الشمربة من الستوی 
الابدیولوجی AN‏ إلى قلب الدراما الإنسائية . فالغی مع أنه أعمى 
قد فقد بعض حراسه 6 والساقى مع زحف المشيب اللی لا تداريه 
الصبغة قد ود غ معظم عمره + والعاهرة الق استبدلت باسنان الشباب 
ذكا fe ga‏ ال رحلة لا سوى الیل ۰ ومع كل ذلك 
فهم لا بدرون أن حقيفة الانسان هی هذا الرت BI‏ لبهم . المطل 
من نوافصهم . إن الشاعر JS‏ أبطاله فى هذا الشهد Me‏ ليقرب 
فعليا من التسليم بصدق المقولة ؛ فالليلة فعلاً مرت واللحظة 


۱۹4 


ع سل 


المفعمة بالنشوة والحيرية o‏ والإنسان هو وحده الذى يدرك بحسه 
المأساوى تحول الحياة حوله إلى موث . إذن فهو نفسه موث | إلا أن 
الشاعر لا بتتبع مظاهر حدوث هذا الموت فى زمان ومكان مطلقين ؛ 
بل يربطها deg‏ محدد جغرافیا هو و مديئتنا الجريحة ؛ . وزمان le‏ 
ALE‏ يذكره » ولکن القاری؛ لا بنساه , فهر سنوات ما بعد 
الكسا . حيث paid‏ الشاصر فى ركنه الجسامد ‏ بتفطر فى الزمن 
الميت 4 . 

وهنا يلتفت الشاخر لفتة Sie‏ تغير إيقاع ال سهد ۱ إذ يرئفع صوته 
الباشر عندما بتر Mia‏ الشهد الشالی . وينتقل من قلب هذه 
الحانات إلى حيث یضرع بصدق مبتهلاً إلى الله . . أجل إلى الله . . 
حتى : يرفع ke‏ هذا الزمن الیت ) ` — 


أهتف احیانا پارباه 

إرفع عنا هذا الزمن اميت 

أنس ٠ Ha‏ لا تعبر عنا کاس الآلام 
علمنا أن نتمزق بإرادتنا العمياء 

فى منقار الإيام 


ريمضى هذا المقطع منحنياً صوب خافة منفرجة قلبلاً ؛ إذ يكار 
الشاعر فى ابتهاله أن يقرب من مشارف الشطان الضوئية . إن Mad‏ 
الوعى الشامل بالمطلق هی وحدها الق تحمل الشاعر إلى هذه 
المشارف . آما المقطع الثالث فيبدأ حركة أحرى مواجهة للبيث المولد 
للمرفف الشعرى ومقارعة له بالحجة ؛ إذ تتطور بالحركة عبرالبؤ رة 
الدرامية Al‏ نتجمع وتنحل فيها ku)‏ السابقة ` 


ياوليم بتلر پینس 
كم أضنيث Ah‏ بفكاهتك الأسيانة 


أجل فهى ليست سرى فكاهة شعرية سوداه ١‏ مولعة بالجمع بين 
الشاقضات e‏ ولو صحت فى رؤ er‏ العدمية لم يكن هناك Shee‏ 
للخلرد . لکن : 


إن كان الإنسان هو الوت 

فلماذا ينبسم هذا الطفل الاحور 
ولاذا جاز البحر المزبد 

حتى خط على شباكى الشرقى الموصد 
هذا المصفور الاسود 

هذا البيت 

+ الإنسان هو المرت » 


|S‏ بت ديكارت وجوده انطلاقاً من عملية التفكير خلال البحث عن 
حركة الوجود ٠‏ نقض صلاح عبد الصبور دعوی ١‏ بيتس ؛ اعنمادا 
عل A‏ ين : براءة الإإنسان ابحميلة التمثلة فى أنقى صورها النجددة 
عند ابتسام الطفل الأحور , وعبور أرفى أشكال إبداع هذا الإنسان 
خواجز اللغة والجنس كعصفور فائن . حتى لى سراده ٠‏ ووصول 
الشعر ممترقا الزمان وامکان Y‏ الآن , 

عند هذه النقطة تلتقى خيوط البنية المخروطية فى عملية انصباب 


WÉI 


دلالى لتفك ا موقئف الدرامی فى YA‏ تشابكه ٠‏ وتصعد SU)‏ بقدرة 
جدليتها لدرجة من التكثيف وتعميق السوعى والكشف عن 
المستحدث . با لم تصل إليه أية حركة سابقة فى القصيدة . عندئذ 
لا يمكن أن يظل الدموذج دائرياً ٠‏ ولا الإيفاع بسيطا غنائيا . بل JA‏ 
Gale‏ أننا حيال شكل درامى للقصيدة . 


{=f 
نقد‎ j لازال الئوزيم المقطعى للقصيدة الحديثة منطقة مبهمة‎ 
JEAN الشمر م نتأسس طبفا لدراسات مستوعبة تبححث عن النظام‎ 
البنيوية المائلة فيها , عل‎ gael, ومنطق حرکتها‎ ٠ للقصيدة‎ 
خصوبة التجارب الإبداعية وتعدد مناحبها . واخشلاف الشعراء فى‎ 

أساليب التوزيع dreit,‏ كفاءة توظيفه موسیفیا ودلاليا , 

ولا کانت بداية الملقطع الجديد تتذبذب Mi‏ بين الاستهلال 
والراصلة ١‏ تستانف فولا آخر وهی فى الوئت db‏ امتداد بشکل ما لا 
سبق ؛ توهمنا Wl‏ افتتاحية مع bal‏ مجرد مفصل آخر . فان bud‏ 
علاماتها النصية يصبح مزشرا مهما déi‏ اطرکة ؛ وعاملا فعالا ق 
عملیات التوزیع ۱ ولعل ابرز هله العلامات النصية gil‏ تتحكم فى 
غيرها » ونحدد مستوى الفعل ۰ ودرجة التجريد أو التجسيد . هى 
علامات الفاعلية والمفعولية . أى الضمائر + رعندلد سبح تکرار 
الضمير أو تغیره ار تبادله وئرائيه فى ظواهر أخرى مرئكزاً el‏ واضحاً 
وان کان راوها لتحليل Ze?‏ العلاقة بين المقاطع وتصور الشکل 
« الدباجرامى » الذی نحققه » كا أن الشظرة الشاملة لساحة كمل 
مقطم » ونوعية الإشارات فيه » ودرجة كشافتها وكيفية ترمیزها , 
ومسترى تراكبها الترانب مع المقاطع الاخری . كل هذا هو الكفيل 
بتحديد إيقاع القصيدة فى بنیتها الكلية . 

وقصيدة و فصول منتزعة من كتاب الأيام بلا اعمال » موذج شائق 
للمسرحية الشعرية WE‏ . عل خطورة الجمع بين هذه الاطراف ؛ 
فهى غنائية el‏ تحقق جوهر الشمر Al‏ لا من حيث درجة 
مشاركة الأخرين Vd,‏ مستواه العميق لذاكرة النص كا رآبنا عند 
bel‏ « وزنما لطبيعة التوظيف اللغرى فيها ؛ لان السلوك اللغرى 
للشاعر الغنائى . رطریاته فى صياغة عاله ونشكيل är‏ ينسم 
ساسا بغلبة طابم البساطة » مهما تعددت il BUY‏ تصاغ فيها هذه 
اللغة الغنائية ۰ فإذا اخذنا نستقصی مکونات هذه البساطة الغنالية 
وخصواصها البارزة a‏ وجدنا اما تتمثل من مسظور البنية فى قرب 
المسافة , وشحنات الذكريات . والعوية الطافية ۰ وفیما ينصل 
بالموضوعات » وطريقة اختيار الكلمات والصيغ الى تشير إليها :فان 
يفضل الوجدان es‏ ؛ ما يتعلق بالنفس أكثر مما پرتبط بالعقل » هل 
تزاوج الأمرين وصمربة الفصل بينهها فى كثبر من الاحيان . كا أن هذه 
اللغة الغنائية يسردها عل مستوى الإدراك الباشر فدر من EYI‏ تلعب 
فيه أشكال التكرار دور توزيعياً حاسم » كا توظف فيها الوسائل 
الحساسة ۰ مثل الإيقاع والرنین الصوق دون مبالغة » عل نحو يخلن 
فى Ale‏ الامر نغمة خاصة هى وحدها الكفيلة بإثارة الاستعداد النفسى 
للتلبس بحالة الشعر . 

عل أن هذا لا يتعارض مع الطابع المسرحى الذی ألمحنا BEI‏ 
قصيدة د فصول منتزعة . . » وان كان عل المدى العميق يولد ley‏ من 


التوتر والفارفة ؛ مهى als‏ من جملة من « المونولوجات » وحظات 
النجرى الق تكون فى مجموعها : Wy‏ درامیا؛ بالغ احرارة ومعقد 
التركيب . وكل مونولوج فيها يقدم جانبا ki‏ للشخصية:المحورية 
نمسها فى حظة مجاورة لما يسبقه وما يلحفه ؛ فالفاعل Mis‏ واحد هو 
١‏ أنا Ais‏ كلما أمعن الشاعر فى حفرها باسمه الشخصى کنب بها كل 
الأسهاء ربرزت کاوضح ضمير للمتكلم المصرى والإنسان العرن : إذ 
تصبح اللغة هى السور الذى يقف خلفه جماعة المتكلمين فى تمايزهم 
عن غيرهم من الامم » وید مفهوم الوطن ليحتضن بالضرورة الإطار 
العرى الذى تفع فى قلبه صورة مصر . 

وإذا كنا فد راینا فيا سلف من بعض قصائد الجموعة أن نقطة 
تلافی AN‏ الشكل المخروطى تفع فى SU) Ne‏ أو تنصب فى 
Ale,‏ القصيدة . Op‏ مركز Jl‏ فى هذا النصص/ الام لكل الديوان 
بكثافته وترميزه ينتصب فى مطا. , المناطع ۰ وان كانت الفواتيم ترجمة 
مشحونة بالشجن والعذاب لها ` “ميقا يرد شتاتها إلى الوحدة » 
وواقعها إلى الشعر . فالبكائية Ai"‏ سانف من أربع حركات » بدفم 
الشاعر فى مطلع كل حركة منبا بعلامة نصية معادلة مانب من تجربة فى 
الشعور بكارثة النكسة ۰ بطريقة SA‏ وعضوية وبکرورة مع Wl‏ 
ترميزية ؛ ونتمو حركة العلامة حتى تنتهى إلى السقوط والانتهاك ؛ 
متلثة بالتفصيلات الواقعية . الإشارية والرمزية الخارقة فى الرقت 
ذائه . وهنا هل وجه التحدید = یکمن سر القوة الاسرة لصياغة 
عبد الصبور الشعرية ؛ فهو يعطيك مفتاح حل الشفرة فى اللحظة 
ذاتها  All‏ براوخك فيها بالتشفير والرمز : 


أبكى جوهرة 
سيدة الجوهر 
الجوهرة الفرد . 
ولا يقوم هذا الترداد للكلمة باوصافف محتلفة ومتازرة ۰ hag‏ بكوها 
موضوعاً لبكاء الشاعر الفاجع بمجرد دور الترجيع PUY‏ الدلالى + 
ولكنه آشبه بظهور البطل عل خثبة السرح . ثم انتضاله الکان 
ليتسقبل ضوها لحر » ولمتم استيعابه باوضاعه الختلفه . dee‏ 
أداء دوره ولا ننسی أنه مسرح شعرى + ومن ثم فهو راقص ٠‏ ثقوم فيه 
الأوضاع النطية عل الصفحة بدور تشكيل بارز ؛ ثم يمضى JAUN‏ 
استعراص حكاية هذه الجوهرة ` 
كانت تلمع فى مقبض سيف سحرى مغمد 
علق رصدا فى باب الشرق الموصد 
من يدم النظر إليها برند 
BI dl‏ المحسور a‏ ویجوی فی قاع الثوم المسحور 
je‏ أجل الأجال 
ند بسخ حجرا ١‏ أو فى موضعه يجمد 
وإذا انتبهنا إلى تنشيط ذاكرة هذا النص A)‏ نظرة خاطفة مل 
ما پتناص معه + ما يستثيره ویحرکه ويبعثه من مرقده » وجدنا أنه يبعث 
أمشاجا منسجمة من ال شارات الفرآنية والشعرية والیتولوجية . فيقيم 
Lee‏ نسبة Ska‏ من التجائس a‏ لتؤلف بدورها القاع السحری 
الشعرى للجوهر: : فهی من ناحية نفشها AN‏ تحدث باسمها حافظ 
إبراهيم فى فوله : 


ضمير tl‏ ضمي, المصر 


Ul‏ تاج العلاء فى مفرق الشرق ردرانه فرائد عقدى 

وهی قرآنية من ينظر إليها Ban‏ إليه البصر Ee‏ وهو حسير» ؛ 
وهی ميثولرجية شعبية حميمة . يمسخ عدوها حجرا مثل تلك الاحجار 
المنتصبة على أبواب الساجد والببوت فى القری المصرية MÄ‏ مجمدة 
د انسخط » فيها من Lé‏ على التوضؤ باللبن أو انتهاك المحرمات . 

ثم يتغير الزمن ؛ وتسقط الموهرة بين حذاء الجنرد dell‏ 
والسود . فتفقد ما طلسم فیها من سحر . ونظل هناك بقبة تعجر 
الكلمات المفجوعة عن ادائها فتفوم النقاط مقامها Ys‏ بکرن Wi‏ 
الشاهر سوی أن يطلق صرخة القلب الموجع فرارا وتعليقا رنفسیرا 
لكل الشهد : # 


آه پا وطنی . 


Yul 


بكر الشاعر الافتتاحية éi‏ للمقطع الثان مع اختلاف العلامة 
النصية راآحاد الشار إليه ۳ 0 فتصبح H‏ 


أبكى برجا عريان الصدر الفح 

الشمس . . الوشم الذهبى le‏ الصخرى 
والقمر على dee‏ العالى 

دبك الر بح 

إيه ١‏ يازمن الثبربح 


فیسترجع صلاح عبد الصبور نفسه » يستعيد صوره الشعرية فى 
شبابه وهر پنحدث هن زهران وصدره المفتوح ووشمه الذمبی . لکنه 
فى لعظة لا هبلك إزاءها أن ونساق وراء الشجن القدیم ؛ أن يدور مرة 
آخری فى سار صوره الماضية فلا يلبث أن پنتزغ نفسه des‏ ويعلو مع 
القمر عل مفرق مصر فینصبه « ديكا للریح » ۰ ويتأوه من بعده لزمن 
التبريح . بيد أنه يسرع لى اختتام هذه الحركة » درن أن يمل Ae‏ 
التوزيع المفطرعة An‏ القرار الانه عثر على معادل أقرى ف Zeck AU‏ 
ul‏ : 

أبكى قصراً أسطورياً من جلوة ألوان 

وعندئذ تسعفه ذاكرته النصية بأغنى وأخطر مقابل قرآنى ER‏ مله 
نجليات النور A‏ هذا القصر المسحور i‏ رکان فد حاول الاقتسراب 
التناصى منه فى مأساة الحلاج فلم Aa‏ مداه ؛ انه ذروة الشمرية 
الرمزية فى الكشف والتجيل فى آبة المشكاة ٠‏ ويرئكز التناص هنا عل 
طريقة توليد الجمل مع اختلاف نسبة عالية من الضردات ودلالات 
التراكيب ؛ انه تتاص النمط النحوى المتشابك ` 


تتولد ما ألوان . مسح زرئتها 

أو خنضرعا أو دکنتها . فى صدر مرایا 

مائلة فى وجه مرايا 

. . الألوان على إيفا ع الوسیقی‎ p WW sien 

الموسيقى تتولد من طرنات الأنسام على بلور الشرفات 
الشرفات الزهريات 

Anc‏ فيها الورد الثابت من طون الأرض المسكينة عع زد 


WA 


صلاح فضل 


ولكى ندرك ثراء الاتكاء على ذا النمط ایری من التشاص 
S‏ فلنفرأ ففرة من آية النور د مثل نوره كمشكاة فيها مصباح ۰ 
المسباح فى زجاجة ‏ الزجاجة كأنا كركب دری » يوقد من شجسرة 
مباركة ٠‏ زیتونة . لا شرفية ولا Sei‏ يكاد ei‏ يضىء ولو لم 
تمسسه نار » نور عل نورا . 

ونصل إلى e‏ الفطع فإذا بالسحر بتبدد عن القصر GAY‏ عندما 
يمط علیه GME‏ وینببونه 6 ويجملوزه مبغى وماخورا , . ٠‏ فتفر 
من أنبائه الاسطورة . وتكمل النقط ما لا SUIS dei‏ ونان 
الأهة eth‏ صرخة al‏ لإتمام الحمركة ML‏ . ويستشير 
الشاعر فى المقطم الرابع en‏ آخر دينياً هب هو و براق المعراج 4 : س 


A مهرا وثابا مشدودا فى درب العراج إلى‎ Sul 
مهرا بجتاحين . الريش من الفضة‎ 
والوشى . اللولژ رالياقوت‎ 


لكن المشكلة ليست فى المهر ۰ بل فى الفارس el‏ . لقد أصبح فى 
زمن الانذال دجالا . بل دجالان . عشرة ١‏ ماثة » مائتان » حطوا به 
على ارض انقديعة . وسلبوا يافوت وشيه . وافتسموا جرهر عینیه . 
ويكمل القارىء ما تشير إليسه الفراغات + لم تحنم الاهة انکرورة 
المقطع والقصيدة بعدما تنتصب أمامنا موذجا فذا لبنية خررطية متراكبة 
تبندیه بالطرف المدبب . وتعتصر أقصى إمكانيات الشعر فى الترجيع 
رالترمیز ONE] Méin‏ بتشعيره وتشفيره . 


امس ۳ 

لم يعد الوضو ع هو المحور الذى تدور عليه التجربة الشصرية 
المعاصرة » سل أصبحت الذات الشامرة » وما Lapa‏ من ببجة 
وأسى a‏ وما يصبغ Le Ai‏ المحياة والأشياء » هی مركز الضل 
الشعرى ؛ أصبحت هی الفاعل الرئیسی لفعل الشعر ويؤرة عاله : 
إلا آنبا ليست النذات المستوحشة المعزولة . بل إن ذات الشاعصر 
المعاصر قد ابتلمت الكون ؛ وتمثلت الحباة فى حركتها الفوارة » 
وجعلتها مرآة لها بعد أن كانت هی dÄ‏ يقول البياق . وعبر هذا 
التطور ell‏ الذى لم بض عليه أكثر من نصف قرن احترقت تماما 
شفرات شعرية عدة . وأصبحت رمادا تذروه رياح الماضى البعيد ۰ 
لا خطر ببال أحد آن:بلوث به أبهاء الشعر اليرم . من الذى كان يصدق 
أن Za‏ الدیح كله من ديوان الشعر العرن بعد أن كان يشغل قرابة 
نصفه ويصبح سواة يداريها من يقترفها ٠‏ ويكاد et‏ افجاء 
أو یتلبس بأشكال أخسرى » ويضمر الرشاء وتشکل فى مسارب 
جدیدة . ولا يبقى من شعر السياسة بافاطه التفليدية تقريباً سوی 
بعضص نغمات الفخر القومى فى الاناشید والاغنيات الوطنية ؟ واحق 
أن التجربة الانسانية رالاجتماعية وانوجدانية قد عانت هی كذلك من 
تحولات جذرية فى الشعر . تعکس -. بطبيعة الحال ‏ تحولات الأبنية 
الثقافية والمادية . ومن ذا الذى يسلم ‏ ولا بدلنا آن نسلم - JS‏ هذا 
dësch‏ كائنات الشعر ثم بظل بمارى فى مشروعية التحول PUY‏ 
والرمزى بل ضرورته دون أن يكون لاهيا أو جاهلا با بفول ؟ . 


بيد أن ما نحن بصدده الآن ليس هر التناول الطلق لمظاهر الحداثة 


11۲۴ 


الشعربة » بل تأمل موضوع « الفخر ؛ عل وجه التحديد . ولو ذهبنا 
تستقصى نفيضه ٠‏ ولتتبع اللحظة الضادة للامئلاء الأجوف والتغنى 
الباشر بالذات الفردية أو الحماعية » لوجدنا أنه ه الل » . وقد 
أدرك سلاح عبد الصبور أنه لا يستطيم أن بصدفنا فى سديئه هن 
د اكتثابه القومى » دون أن بخجلنا معه بشفرة جديدة ذات صبغة 
أيديولوجية Wile‏ للتقاليد القديمة » ريشا بعود صرة أخرى بطريقة 
المفارقة المريرة ليعنون قصيدة آخری فى تربية الشعرر المرهف الحديث 
بانعنوان الفکاهی اللاذع ٠‏ وقال فى الفخر ؛ . فينتهك صراحة هذا 
الشرف الشمری الزائف , ویفوم بمحاولة تأسيس نیم جديدة تورق 
من جملة الوسائل الفنية الستخدمة . 

Ar‏ قصيدة a‏ الخجل . . وهل هو شعور غریب » يتمثل الطاب 
الشعرى » با هو خطاب فى اوضح تجلياته ؛ إذ یفرر الشاعر أن بطل 
عل de‏ الناس فى بلاده ell,‏ تحدث عنم . وفال هم ؛ وحکی 
أحلام فروسبته فى دواوينه السابقة ؛ فصلاح لم يكن شاعرا حميميا بنظر 
إلى داخله . بقدر ما ترجه للاخرین وخاطبهم . إنه يستدعيهم Oh‏ 
ليبارزهم بسلاحه Al‏ : الدعابة المرحة . لكنه موجّع ٠‏ فلابد 
لفكاهته أن تکون أسيانة أسيفة . بل تحرج rich‏ منه مريرة سوداء + 
أشبه برثية هذا الصديق/ الشاعر الذى كان يضحك كثيرا . وهو 
يخاطبهم الآن فى قصيدة واحدة لا تتجزا إلى مقاطع » بالرغم من أن 
طرفا النسبى ۰ الذى لا يقل عن الفعسول السابقة سوى ببضعة 
أبيات » كان يسمح له ذه التجزئة ۰ إلا أنها تقع دلالها فى جملة 
واحدة ذات شفين : « أترك لكم . . لکن أبغى . . » وهر یعتمد فى 
توليد هذه الدعابة الأليمة على تفنية التعليق الساخر فى الجزء الأول ٠‏ 
على نحو يفضى بطريقة مسرحية إلى تمسيد الوقف » لا عبر تعدد 
الأصرات . بل تعدد طبقات الصوت الواحد بين Ad)‏ والهمس ۰ 
وكأن التعليقات gil‏ نرد بين قوسين ما يحدث به المتكلم نفسه وهو 
بخاطب الآخرين » ثم يستثمر هله التقنية ذاتها فى المسزء الثانی من 
القصيدة وإن لم يولد بها شرارة السخرية » بل تختلف وظبفتها 
جوهريا ؛ إذ تؤدى a:‏ إلى تعميق الوعى بتفصيلات الشهد 
الدقيقة . وشرح خلفياته a‏ نتيجة OY‏ اللعلین لا بان مضادا لما فبله بل 
متمم له . ومثل التفاوث بين الجهر والهمس فى الحزه الأول تعديل 
الموقف من التاريخ » وكشف الفناع عن عبادة الأسلاف الزائفة : 


A4‏ لكم أن نحصوا عدد القتل 
j‏ ونعة حطين 
اترك لكم أن حصوا طعنات الرمح 
فى صدر السیف السلول 
( بلمنکم هذا النائم فى ظاهر مس 
أو ى ظهر صلاح الدين 
( پلمنکم هذا النائم ‏ رهم إرادته = فى أفواه الکذایین ) . 


ثم تأن حركة الاستدراك لتقدم ببساطة أفدح شعرر وفع الإنسان 
العرى الحساس نحت وطأنه بعد النكسة ؛ ولا Juin‏ هذا الشعور 
مثلا فى مقولة ٠‏ العار ؛ Al‏ تشير إلى منظومة من القيم الاجنماعية 
تغرى الشاعر بتحديها وكسر سلمها » ولكن شعور د t kl‏ نفس 
فردى میم . يلقل de‏ الصراع إلى داخل الإنسان عندما نستحیل 


المزيمة إلى انکسار شخصى خاص لكل منا $ وهذا ما تاره الشاعرل 
له لأكثر الواقف تلقائية وطبيعية . فيجسد كيفية انسحاقه تحت 
die‏ . وهو كلما أمعن فى ذكر التفصيلات الصغيرة واللفتات الواقعية 
المابرة جمل يغرس أظفاره فى لحم القارىء وبوند جلوة شعوره ؛ 
فليس هو ef)‏ الرومانسى العلب الى تتحل به العذارى مثلا e‏ 
لكنه حجل الرجال عندما يمس الأمر رجولتهم + وینکسون رژ وسهم 
أمام peu,‏ ‘ أجل أمام رفاقهم عل وجه التحديد ؛ فالإنسان 
يستطيم أن يجد مهربا عندما يصطدم يمن هو أعل أو ادن منه ؛ وبلفی 
التبعة على فرارق السن أو الطبقة أو القهم أو الظروف » أو يخرج من 
أو التملص . وهنا ينجل الشاعر المدرك لوظيفته فى بلورة ضمير 
الجماعة وانعكاس روحها JAH‏ وزرا فى التفوق راخب وصيافة 
المستقبل ؛ ما أشد مذلته وهو بصحبة أقرانه من الغرباء عل وجه 
المصرص ! 


لكنى أبنى منکم شيا 

أبغى أن اجلس جنب صديقى « آر برستاد » ۱ 
( من أوسلو بالترویج ويكتب شعرا يتردد فيه حرف dÉi‏ کلیرا) 
أو جنب صدیلی ١‏ [بفتوشنکو » 

( من موسكو . . كان هنا ضيفا مئل ساون ) 

أو جنب صديقى « راه ۲ 

( من إيران ) 

أبغى أن أجلس جنب lowe‏ الشعراء 

من شی البلدان 

وأنا لست بخجلان ٠‏ 


وهو يريد أن بشارکهم الحديث VUE‏ عن الحب والطبيعة ؛ 
والشعر والجمال فى بلاد كل منهم » دون خوف من أن يطلق آحدهم فى 
وجهه Val‏ : 


تاريخ البوم اللمون 

أبغى أيضا ألا أصبح کالسجون 
go‏ لا تفجان السكين 

أن تصبح کلمان 

ها قبل العام السابع والستین . 


وعندئل تصبح الفارقة » لا مجرد دعابة مرحة Se,‏ ها الضلوع" 


بالضحك ‏ بل سكين يشق القلب . 

ويقدر ماکان الشاهر خالن کلمات كان مدرکا d‏ سيقع صريعاً 
مضرجا بدمه من تلك الكلمات ؛ عندما تكون الفکاهة صوداه 
رالرفیق ظلوماً . وأحسب أن هذه الصفحة من الفصول المسزعة e‏ 
بساطنها وواقعيتها Mé:‏ لأخوف ما يمشاه الشاعر بين رفاقه A8,‏ 
إلى أعماق اس القرمى المتشخص ؛ إذ تجسل الكف عن الحيل 
والرموز والأقلعة وصناعة الشفرات الشعرية المعقدة ؛ وإعادة نسمية 
الأشياء بكلماتها الباشرة كما هى فى بداهتها اللاهبة » أعنف هجوم 
عل الواقع ومنازلته . أملا فى التفوق الشعرى عليه . 


ضمبر الشعر = ضمیر pall‏ 
م 


عل أن هذه المفارقة المولدة للسخرية الشفيفة بين الجهر والهمس من 
ناحية » وبين السرد والموقعة الحسية له كتأصيل شعورى من ناحبة 
أخخرى : تذکرنا بخاصية جوهرية فى أسلوب صلاح عبد الصبور ؛ فى 
جسارته Sech)‏ وسط طقوس الأداء الشعرى . ونستحضر من Wl‏ 
مرة ألحرى مطلعه فى البحث عن وردة الصقيع : 


أبحث عنك فى ملاءة المساء 
أراك کالنجوم عارية 

المة مبعثرة 

مشرقة للوصل والمسامرة 
ولا es‏ الخمر والغناء. 


ونتذكر أبضا فى تجراله مع بيث « پیتس » حدیثه عن السافی 
الصبرغ الفردین » والعاهرة اللامعة الفكين الذهبيين » راستحضاره 
الجسور فى البكائية AN‏ اللور ؛ إذ يمكن أن نری فى هله الانتقالات 
الدلالية الفاجلة الباب « الموارب » الذى تلج عبره لل النص عند 
القاریء ؛ تلك اللدة التى قال « بارت » إها لا تقبل أن تمتزل إلى 
عملها النحوى » وذلك مثلما أن للة الجسد غير قابلة لان ختزل إلى 
الحاجة الفسيرلوجية ؛ « فللة النص هى تلك اللحظة Al‏ يسير فيها 
جسدى وراء أفكاره الحاصة ؛ ذلك OY‏ جسدى ليست له نفس 
أفكارى ۰ اليس الوضع الأكثر إبروسية فى جسد ما هو حيث پنفجر 
اللباس ؟ ففى الانحراف » الذی هو نظام VU‏ النصية » لا رجود 
لمناطق مولدة للشبن . إن ما هو شبقى ‏ كأ بين التحلیل الفسی ذلك 
جيدا . هو التقطم : تقطع لمعان البشرة بون قطعتين من اللباس ؛ بين 
حافتين » هذا اللمعان بالذات هر الذى پفتن ۰ انه LA‏ الاخراج 
المسرحى لعملية الظهور والاختفاء » . 

ولعل عبارة الإحراج المسرحى هنا هى أدق توصيف لفن TW‏ 
التصويرية » وجسارة استحضار المحسوس لتمثيل عالم عبد الصبور فى 
شعره » مما پفسر كفاءته العالية فى اختراق ذاكرة قرائه وأسرهم ۰ 
والتواصل المحب الودود معهم . 

ونختتم هله القراءة بسموذج sol‏ من «شجر اللبل» تتجل فيه 
بشكل واضح ‏ دون فسر أو افتعال - أهم الوسائل التقلية الفنية الى 
تصب فل شفرته الأبديرلرجية وتكشف عبا » وهى تعدد الأدوار ؛ 
رالشکل الکتاں ‘ Ly‏ الإيقاعية 0 والستری الرمزی ‘ Le‏ 
الترئيب التراکب . 

هذا النص الذى بجمع فى فضائه ما رأيناه موزها من قبل هو قصيدة 


4۰ اصوات ليلية للمديئة AA)‏ » . وسنجد أن رقم 4 ينجل ل 
. مستویات عدة فالفصيدة نتكون أساسا من أربعة أدوار تتوزع مل 


اصرات مختلفة . بشدم الأول ما درن تعريف : بعنوان جرد 
صرت » . AN‏ محاولة لاقتداصن جرهر الوثف الشعرى ٠‏ وکاله 
منبعث من الروح افائم الشريد déi‏ فرق حالة القصيد: » ويوظف 
بطريقة حادة الشكل اخطی التدرج والمتدن الغاثر فى جسد الورق + 
مع خضرعه النتظم لتركيب نحوی صارم 6 بتكرر بدقة فى اطرکات 
الاربع وحمل فی طباته LÄ‏ شدید الانضباط والسيمترية d,‏ 


۱۱۳ 


صلاح فضل 


تداعل البنى المرسيفية راخطبة والنحوية فى هذا المفطم هو الوعاء الذى 
تصب فيه الطاقة الرمزية الثبتضة من آهات اللیل . وهى تحاول 
الإمساك بجوهر اللحظة الشعرية : 


vd 


لبس هو اليل » 
بل الرحم » 
القبر » 
الغابة . 


ل 
لبس هو اللبل + 
بل احوف الداجى ۽ 
أنبار الوحشة 
والرعب المتمدد 
والأحزان SKI‏ الصخابة , 


إن تراکب الدلالات . تعميقا للبعد الرمزی » وحفرا فى المكان 
Re‏ بالوحشة الصاخبة . هو الذی bé‏ من MI‏ هنا تجاوزا 
حادا لمعطياته فى التراث الشعرى العربى ۰ Dr Leit‏ عن الرژ با 
A Na‏ لا تفف عند حد صبغ الماضى والحاضر . سل إن أفدح 


ما فيها هر طمسها للمستقبل ! . 
d‏ 
ليس هو اللبل ٠‏ 
بل اجمرح البوس 
پئز دما آسود 
فى الصبع المقبل . 


ويمضى الدور الثان فى صوت مجمرعة من الرجال . ينضح بالندم 
والالم » فى اعترافهم بان هذا الليل قد أنذرتهم به أربعة عناصر أيضا 
دون أن يفطنوا للنذر » وهى تراب اللون . وإيقاع الطبل ٠‏ وموت 
قطمان السحاب وتقدم الیرم الجدب عليه . غير أن العنصر الإبقاعى 


الذی بقوم بدور البطولة التعبيرية الرامزة فى هذا الشهد ؛ يتمثل فى 
القافية pot‏ بالعذاب فى کلمات : DÉI‏ ردیه wi  ءیطب ١‏ 
١ DT‏ ىء ۰ صدىء . فواف ثمان فى مفطرعة Mel‏ ,۽ 
لكل wi‏ کلمتان باهظنان : عل نحو ينتهى dl ke‏ الرجال إلى 
الاختناق بحبل الیوم الذی بلتف عل آرواحهم ۰ 
Uf‏ النساء > وهن صواحب الدور الثالث » فامرهن أفدح ؛ فقد 

رقعن فى برائن هذا الیل المجشون . فارخی شمره المحلول فى 
أكتافهن Al:‏ ثمر الوجد فى مآقيهن : — 

لم . . ألقانا هنا 

جالعات نشتهی كل مساء موحش شجر الليل 

لکی بعصرنا 

بلقى بلور الألم الموجع فى أحشائنا . 


ويبرز الشاعر فى الدور الرابع ely‏ بعد أن يسقط ظلا Véi‏ عل 


مثل المشاهد السابقة » ليقدم نفسه فى tle‏ : 
كل مساء 
بطوف فى der‏ حلم عقيم 
أن تفم السهاء 
أبوابها عن نبا pe‏ 


أما صباحه المقروح فيضرع فيه بالسؤال : رباه ما سر هذا الفزع 
المظيم ؟ رمنا pc‏ هله القطعة الدرامية ذات البنية الشوزيمية 
الحکمة . والاصوات المبشرثة فى جنبات الكون من أركان الدنها 
الاربعة ؛ بأرواحها ررجاها ونسائها وشمرائها ؛ بعد أن تفجر رمز 
MI‏ الذى غرس بذور AN‏ أحشاء النساء » فتزف دما أسود فى وجه 
الستفبل . ونتضافر مجموعة الوسائل التقنية مع هذا الرمز الكثيف 
الشفیف لتكون شفرة أبدبولوجية نورق فى نص شعرى يبقى بعد أن 
بتحول التاريخ ؛ وبان الب المظیم ٠‏ ويعقبه الفزع الاکبر ؛ ويظل 
الشاعر بتساءل عن السر وهو برمز له : ويجسد ما یکمن فيه من فوة 
درامية » j‏ ضميره المسثتر » وتبلور رژ éi‏ الفاجعة . 


WA) 


فان + دف 


التشكيل بالرمز فى مسرح الحكيم 


محمد فتوح daal‏ 


۱ - كتب المستشرق الیونان «الکسندر بابا دوبولو» فى مقدمة الطبعة الفرنسية لمسرحية والصفقة؛ يقول : «إن دور توفيق 
الحكيم فى نطوير HI‏ العرى لا يقل فيمة عن دور آحد شوتى فى نطوير الشعر العری» ۰ لم بضیف موضحا ما بعليه 
من أجناس الثار A‏ ترك الحكيم فيها ذلك الاثر : . . . وال الحكيم يرجع الفضل فى كتابة أول مسرحية ثثرية 


حقبقية لى الأدب «Og sall‏ 


ری هل ترنبط هله «الأولية؛ ناخ الحكيم کاب مسرحيا . gas‏ بأول ما dat‏ قلمه للمسرح سن ۱۹۱۸ م تحت هوان 
«الضیف الثقيل: 6 ومروراً بالصور MAN‏ الساخرة Farce‏ والمسرحيات Mat‏ الحفيفة مثل «العريس» و دعل باباه 
وغيرهما ما كتب لفرق مسرحية متواضعة الستوی ورج الكائب نفسه من نشره فبا بعد ؟ أو تراها LëN Aë‏ 
Blade!‏ المسرحية AN‏ لا ترنذ إلى جدة الموضو ع أو طرافة الوسائل بقدر ما ترنذ إلى Ve‏ النظرة وطرافة MI‏ الدرامی 
وقدرة الکاتب على تجاوز الى والمطر وق ene:‏ ظهر Be‏ مند مسرحية دأهل الكهف» التى آصدرها ستة WM ۱٩۳۳‏ 


Ai‏ لا che‏ الأمر إلى كبير de‏ لاختبار الاحتمال الاخير جواباً 
لذلك التساؤ ل الطروح + فأعمال الكاتب منذ البداياث الاول وحنى 
قبيل مغادرته إلى فرنبسا ( 1474 م ) لا تکاد تنجاوز قوالب الفكاهة 
السهلة والذوق الساشد الذى بنای عن صعربة dl‏ رعسر 
الاستیعاب . وبعضها كتب زجلا ليلائم حساسبة المتلقى العادی © 
وجميعها ما يتضح فيه حضوع الكاتب Mail‏ اللحظة ۰ حنی ذلك 
القدر الضئيل الذى يبدو کان الکانب فيه فد حاول صياغة الفضية 
اللحظية بنط فى بعلو عن المباشرة ويجنح إل الإيماء . كما فد يتبادر 
من مسرحيته «الضيف الثقيل؛ ۰ التى يشير فيها بالضيف إلى الاحتلال 
الإنجليزى pal‏ نراه ‏ عل العكس مما يبدو يلجأ إلى قالب 
الاستمارة الرمزية gil allegory‏ ننرجم الوفائم والانکار والاشخاص 
ال صور Aë‏ الدلالة واضحة اللامح والتخرم ۽ بحیث يمكن للذهن 
أن ينتقل من الصورة إلى مدلوفا بمجرد إدراك العلاقة eg‏ ۱ وهی 
طريقة فى البناءتختلف جذرياً عن مبنى الرمز ؛ لان الرمز تجريد . أما 
الاستعارة الرمزية فنجسيد . ول الرمز - كما يقول كولردج ‏ يشف 
الفردى عن الخاص 6 والفاص عن العام ۽ وما هو زمنی وموفوت Es‏ 
لبس بزمنى ولا موقوت . هذا على حين تنحصر الاستعارة الرمزية فى 


تمنيل المعانى المجردة عبر أشكال حية تكون بمثابة الافنعة هذه العان . 
ومی - نعنى الاستعارة الرمزية ‏ تشمی d‏ جرهرها إلى الادب 
التعليمى أكثر ما تنتمى إلى الادب انشرف ؛ وما نظن الحكيم NK‏ 
db en | lee‏ إبسن؛ الذى كان له ولع وبخاصة فى ar pe‏ 
القصيرة ‏ بالاستعارة الرمزية naive allegory tJ!‏ . والحق 
أنه لن يكون من فبيل الصادرة أن نفترض - منذ البده ‏ أن مسرح 
الحكيم . حتى ما كان منه ذهنياً محضا ‏ لم بقع داخل دائرة الرمزية 
الخالصة ؛ gat‏ أن صاحبه | بلشزم بأقائيمها الذهببة الشزام 
النمذهبين » على الرغم من وضوح تأشره بالرعیل الأول من رواد 
السرح الرمزی » وعل راسهم الکاتب البلجیکی الاصل «موریس 
میتر nth‏ وصل وجه اخصرص فى مسرحيتيه «العمیان؛ و 
٠ Deihi‏ بل ربا آمکن أن dad‏ بیده الفرضية إلى حيث نزعم أن 
«الحكيم» لم يكن وربا حول أن يكون ‏ تابع مذهب Ab‏ داخله 
ويظل مستمسكاً بأهدابه مدة طويلة من الزمن ؛ وعبر كدير من مفردات 
نتاجه ؛ فهر قد بدأ مرنبطاً بقضايا اللحظة ومعطياث الذرق السائد e‏ 
وما لبث نحت وطأة الرمزية الفرنسية أن انعطلف dé‏ المسرح الرمزى 
Symbolic theatre‏ فى ارائل الثلائينيات , ثم ارند فى أواخرها 


WM 


محمد لوح أحمد 


يزاوج بين المسرحيات الرمزية والمسرحيات الى لا تعدم وشيجة 
بالوافع » وظل هكذا حتى أواسط الخمسينيات حين كتب «الأيدى 
Wi Ee‏ م ) » ومن بعدها «الصفقة؛ ( ۱۹۵۹ م ) Hai,‏ 
مؤشراً جديداً إلى أن الرقعة الوافعية أضحت تستاثر lang‏ المجال 
الفنى فى مسرحه a‏ وان خيوط هذه الرنعة قد تزدوج فيا بعد بأمشاج 

من الرمز d‏ التجريب أو العبث » دون أن یژدی ذلك إلى ضمور هذه 
A)‏ أو انطفاء ألرانها , 

تری هل نفسر تلك اللا مذهبية بما فسّرها به محمد مندور حين 
أرجعها إلى التو المصرى العام إلى الحرية . والنفور من كل فيد Ze‏ 
من هذه الحرية حتى ولو كان LA‏ أدبياً ؛ ولان حيائنا العامة كانت تبفر 
فى تلك الفترة من LE‏ يعنى ما بعد ثورة ۱٩۱۹‏ م لا إلى الحرية 
فحسب . بل والحرية المطلقة التى LY‏ أن تصاحبها الفردية وأن تنفر 
من المذاهب رالتمذهب» ؟ d‏ نعود بها إلى ما ينبغى أن تعود إلبه من 
عدم توافر الظروف الوضعية التى تبىء الناخ لميلاد المذهب الادی ؟ إن 
غباب هذه الظروف الموضعية بمفاهيمها التاريحية والاجتماعية هو الذی 
عاق عملية التطور الاجتماعى ؛ النى كانت بدورها  Del‏ بخلق 
الشروط الأولية لفلسفة الذهب الأد . الأمر الذى حدا بحملة 
الاقلام فى أدبنا ‏ مثلهم فى هذا مثل حملة الأقلام فى كل أفطار الشرق 
العرن - إلى Jw‏ اللحاق برکب nies‏ الاوربية المتقدمة . عن 
طریق استرفاد کل الناهج والتبارات أو بعضها , Al‏ اجتازتبا تلك 
الأداب عبر آماد زمنية متطاولة ؛ ومن ثم بدت هذه الناهج رکانبا قد 
استزرعت فى غير بيثئها ٠‏ كما بدت تكويناتها من المذاهب والفلسفات 
الاجتماعية والفنية وکانها قد اختصرت اختصاراً حين عمدت إلى 
التراكم الجمل وأغفلت عنصر التعاقب أو قانون «الوراثة الذهبیةه » 
الذى حكم الأداب الاوربية خلال ناریخهاالمتد . إلى هذا «التزامن؛ 
فى نشأة الاتهاهات والمذاهب الفنية ثم تطورها فى أدبئا أشار الحكيم غير 
مرّة . أشار إلى ذلك فى «زهرة العمره حين قال ` 


shar‏ الحرب الكبرى فد جاءت فى الفئون والآداب مله الثورة 
الى zeg‏ «الودرنیزم» ۰ فكان MI‏ على أن AN‏ بها . 
ولكننى ‏ فى الوفت ald‏ شرقى de‏ ليرى ثقافة الغرب من 
أصوفا ؛ فأنا موز م الان كما تری بين الکلاسيك والودرن ۰ 
لا استطیع أن أقول مع الثائرين فلبسقط القسديم AN,‏ هذا 
القدیم ایض جدید عل . . . فأنا مع أرلئك Div äis?‏ . 


WS‏ إذن - من کاب بإزاء من يريد أن بقطع AN‏ كله دفعة 
واحدة ١‏ ولو بالتوائب عبر شی خطوطه ومنحنباته ‏ ولو بالتصادم مع 
تلك الحقيقة النى لا تقبل دفماً . وهی d‏ من يريد أن يكون كل 
المذاهب جلة واحدة فليس منبا جميعاً فى القلب , لأنه بنجاهل نلك 
العلاقة الحدليّة الحميمة بين الأساس الاجتماعى والذهب الادی ۰ ثم 
لانه برادف بين تراکم الاتجاهات الفنبة ودواعی النبضة الى نقضی 
«بان تكون كل أنواع الفن فى المسرح وغيره ممثلة لدبنا . وأن تفتح جيم 
الابراب أمام كل السبل والطرق والاساليب ؛ فان ما ينبغى أن نخشاه 
هو أن بجمد فننا فى قالب واحد . فى الوقت الذى يتحرك فيه الفن 
العا مى فى ike‏ الاتجاهات»(۳) . 


۱۹۹ 


ام ۲ - 

ويقطع المستشرق الأورى أغناطيوس كراتشكوفسكى بان طريق 
الحكيم الصعب هو الذى انضی به إلى ذلك المزيج العجيب من 
«الرمزية والانطباعية؛ عبر عملین لم تكد تفصصل eg‏ — من حيث 
الاصدار - سری أشهر ذوات عدد : أهل الکهف سنة ۱٩۳۳‏ م ۰ 
وشهر زاد سنة Me ١9174‏ . ورما آنکن نفسر هذا الزج بمقولة 
«الترامن» الشار إليها ؛ لأنها نض اساسا عل فكرة الاصطفاء أو 
التوفيق أو التاثر Ai‏ بأمشاج من التيارات الأدبية المختلفة › بيد أننا إذا 
استطمنا فهم تلك «الانطباعية E‏ بجذورها إلى أعسال 
iisen daten‏ ۰ فرمالن نست بع وبلفس الیسر - أن 

نصنع الصنيع ذانه مع الأصرل الرمزية الى ات بها هذه اللمذور A‏ 

تفاعلت معها » لسبب بسيط . وهو Al‏ جرعة الرمز فيها كانت هی 
الغالبة . د ثم لان الانطباعية وما جرى مجراها من نزعات «المودرنيزم) 
الاورب Ae‏ الحقبة الى ظهرت فيها بواكير أعمال الحكيم الذهنية 
قد خرجت للتو من تحت عباهة الرمزية ؛ فمن السهل حیئذ الارنداد 
بالأمشاج الانطباعية القليلة إلى أصوها من الرمزية » ولیس من السهل 
تعليل هذه الأصول الرمزية ذانها دون كثير من الأناة والجهد . وغير 
MÄ‏ من المراوغة وحسن التأن . 

Zu لاشد‎ Ebouch d'un serpent وشم الانعی‎ ١ قصيدة‎ A 
وهو الشاعر الكانب دبول‎ ٠ لمعاناً وبريقاً‎ Post - Symbolists الرمزية‎ 
مرادف تلفائى‎ opt - قاليرى؛ ؛ لا نرى الجسد = فيم| صوزه‎ 
لانتصار المعرفة على‎ (ai déit بل نرى انتصار الانعی على‎ ٠ للغريزة‎ 
وکان الغريزة‎ , O الجهل ۰ وتغلب الطموج إلى الحقيقة عل الخوف‎ 
والمعرفة ليستا فى التحليل الاخبر سوى وجهين لعملة واحدة » أو كان‎ 
الشدود بين طرفين اصیلین‎ AA) حياتنا الحقة لا قوام لها بدون ذلك‎ 
» ؛ فبهیا يكتمل الوجود الانسانی فى أمثل صورة‎ HIE هما الجسد‎ 
تتشكل حلقة النشاط البشرى المتناغم . وحتى الاقعى  الجسد‎ ez 
. الحياة ذائها‎ aks نغدو من الضرورة‎ DL فى هذه‎ 

آما شهريار الحكيم فلا بری الا ما راه«دانی» حين يصم الغريزة 
بأنها دنس , وحين بدين الجسد سوصفه بؤرة الفساد ؛ بل إن 
«شهرياره لیمضی إلى أبعد من هذا حين یلمن المشاعر قاطبة Wi‏ 
ضعف . ويسحق القلب وما يختلج به من ذبذبات العراطف AN,‏ — 
طبقا لتصوره ell‏ - لا يسنحق سوى السحن والتدمير , ٠‏ تقول له 
شهرزاد باسمة : 


أنا جسد جميل . . . هل أنا إلا جسد ke‏ ؟ 
فيجيبها صائحاً : 
سحقاً للجسد الجميل . 


فتعلو به درجة عن الحجسد إلى القلب AM,‏ : 
أنا قلب كبير . . . هل أا إلا فلب كبير ؟ 
فيجيبها بالثبرة نفسها 
سحقاً للقلب الكبير !23000 . 
وإذا كان انتصار الانعی عل «إيفا» لدی الرمزیین يترجم ‏ بطريفة 
خاصة — dad‏ الغواية الشيطانية gil‏ دفعت بادم Det‏ وحواء هی 


مرادف إيفا فى الثراث yay ll‏ إلى الأكل من الشجرة المحرّمة NR,‏ 
لا عدم فى عمل الحكيم شذرات من هذه الصورة ؛ ریکن هذه 
الشذرات إذا جمع بعضها إلى بعض أن تشكل لوحة كاملة للعلاقة بين 
قطبی المعادلة الكبرى : الأفعى WS‏ . مع أن الافعی تترادف لدى 
الحكيم مع الشيطان : 


شهربار يفول لشهرزاد کمن يخاطب نفسه : د أى شيطان آن y‏ هنا 
الآن ؟ OE‏ وقد يلمح الكاتب ما فى الانمی من التلون ونعومة 
اللمس وملاسة الإهاب والسعى A‏ الظلام رالشدسس إلى الطوابا 
فبتخد من الثعبان رمزاً للعبد الذى ينطلق إلى شهرزاد كلما أجنه 
Ah : MI‏ أردث Bel)‏ با حبيبى ‏ تقول شهرزاد للعبد - فاسع فى 
الظلام كالتعبان a‏ واحذر أن يدركك الصباح OMG JAS‏ ثم لا بهد 
العبد نفسه مناصاً من إفرار شهرزاد عل ما قالت : Vill‏ 
Jr‏ لعبان Ae?‏ فى حنايا جسد,۱۳) . 


رالآن . لنعد تشکیل درج المترادفات الرمزية على النحو التالى : 


الأفمى (الثعبان لدى الحكيم) = الشیطان 
J l‏ 
ابفا حواه 
l‏ = المرأة بعامة . وشهر زاد 
4 لدی احکیم بخاصة 
رشسم الائسى = dell‏ س المسد ب اللملطيكة . 


فالعمود الراسی الأول بمثل الصورة الغربية لرموز الغواية ٠‏ عل 
حين يشل العمود الرأسى الثاني رموز الغراية فى leie‏ الشسرقية 
بعامة » ولدى الحكيم بصفة خاصة . ومن الممكن أن of‏ خاصية 
الثرادف فى هذه الرموز » سراء اقرأتها رأسيأ لتكتشف أن الانمی هی 
Lil‏ . وهی الوشم أو الاشر النانج عن الخوابة ‏ ثم لتكتشف أن 
الشيطان وحواء وشهرزاد والعبد ليست عل اختلافها Y‏ جوانب لکبان 
واحد هو Ae)‏ بشى تصورائه » أم فرابا (ait‏ لتجيد أن الافعى 
رالشیطان وجهان لوجود واحد » وأن فا وحواه رمزان لرموز واحد + 
وان وشم الأفعى والعبد والخطيئة ليست إلا سلسلة من الترادفات 
الرمزية تصب فى مجرى واد هو جری امس . _  ,‏ , 

ومع ذلك فليس المسد ‏ أي ما كان فهمه - دنس حضاً . فى هذا 
الإطار Cenc!‏ كان يراه «شارل بودلر» kel‏ دعاه نقاده «بالشهرانية 
الصوفية)() ‏ ومن مفنضباتها - حسبما يرى — ازدواج انس 
بالخصوبة فى ضرب من الطفسية أو الشعائرية Jat‏ للغريزة مغزى غير 
مغزاها الدارج » ويضفى عليها غلالة إشراقية رقيقة . ول قربب من 
هذا از طارنصوره«قالبری» حین راوح بين tl‏ والمعرفة ٠.‏ وهكدا مہ 
ایضا - لمح فيه الحكيم طريقا إلى الكشف . وسبيلا من السبل المتاحة 
إلى اكتناه الحفيقة Mali‏ . 

أثرى شهریار كان يعنى الدلالة القسريبة للاستفهام حون Lei‏ 
شهرزاد بذلك التساؤل بعد مضى أعوام من افترانها به HIE‏ 
vil‏ ؟ » » ney‏ تلنری بمقصده فتجیبه باسمة : «أنا شهر زاده » نراه 
بصرخ فيها مقترباً من الدلالة الرمزية : « اصرف أن اسمك 


التشكيل بالرمز 


. شهرزاد . لکن من تکون شهرزاه ؟ » ۰ ثم وائعاً مل هذه الدلالة 
دون مواربة وبلا آقنعة أو ظلال : 


د . . هی السجيئة فى خدرها طول حیانبا . تعلم بكل ما ی 
الأرض كأنبا الأرض ؛ هی gil‏ ما غادرث خیلتها قط ؛ تعرف 
مصر وافئد والصين ؛ هی البكر تعرف الرجال كامرأة عاشت 
ألف عام بين السرجال . وندرك طبالع الإنسان من سامية 
وسافلة ؛ هی الصغيرة لم يكفها علم الأرض نصمدت إلى 
السیاء Ga‏ عن تدبير ها رغيبها lf‏ ربيبة الملالكة . رهبطت 
إلى أعماق الأرض نحكى عن Wi‏ وشیاطیبا رمالكهم السفل 
العجيبة elt‏ بنت الجن . من تكون تلك النى لم تبلغ العشرين 
لضتها کاتراپا فى حجرة مسدلة السجف ؟ ما سرها ؟ أعمرها 
عشرون Me‏ ام لبس ها هم ؟ اکانت نحبوسة فى مکان ؟ ام 
ot‏ وجدت فى كل مکان ؟ ۲۱*0 . 


© إن سر فصور شهربار ‏ هل تقول احکیم ؟ ‏ أن بقية عناصر 
الرؤية لم تنسجم مع نلك النظرة التى تضع الغريزة والمعرفة معا داخل 
إطارهما من النشاط الإنسان بفهومه الرحب ۰ على أساس أن شهرراد 
eld‏ عل هذا القدر من التجرید والاطلاق » ثم وهذا هو 
الأعطر ‏ باعتبار أن شهريار نفسه راح يبحث فیها عن وجه الحقيقة 
الغائب , ۸ نكن نتوقع منه أن بفيم تدافضا جلریا بين الحقيقة ‏ 
شهرزاد » والعاطفة - القلب ؛ OF‏ العروج إلى الحقيقة يتم عبر 
الإدراك . ولان المطلب المعرفى إن اقتضی Ak‏ الذهن فهر لطريق 
القلب أو الفمسيرت حسب استخدام برجسون = ليس ال 
اتتضاء . . . أكان ينبغى عل شهربار حقاً لكى بصل إلى d'Aen‏ 
يستبعد الشعور أو العاطفة ويستبدل ke‏ ما يطلق عليه الرص ؟ : « لا 
أريد أن أشعر . . . كنث قبل أشعر ولا أعى ۰ واليرم أنا أعى ولا 
أشعر , . . كالروح OMG,‏ فتستتکر شهرزاد ما یود , 
«الروح ؟ . . . ما أبعدك عن الروح 0۱۱ » ثم توضح له : إن رجلاً 
بقلبه قد بصل إلى ما لا يصل إليه sl‏ بعقله . .۲ ویمنی ذلك ب فى 
التحليل الاخبر- أنه بقدر بعد شهريار عن الشعور OLS‏ بعده عن 
الروح « وبقدر رفضه لقيمة القلب فى العروج إلى الحقبقة كان نابه هن 
تلك الحقيقة ؛ al‏ قنع فى التماسها بخيار واحد ‘ هو حبار عقله ب أو 
روحه . فلا فرق على حين أن العشرر عليها رهين EA‏ من 
الوسائط A,‏ احتل فيه Ball‏ مرتبة » احدلت فيه أفائيم الشعور 
والقلب والعاطفة مراتب . ومع ذلك فليس هذا هو مكمن Aral‏ 
الوحيد ؛ OY‏ شهريار لم يكتف بإقامة ضرب من التنافض بين ما ليس 
متناقضاً بطبيعته » كالتنافض بين الشعور والوعى أو بين القلب 
والعقل » ولكن مشكلته الكبرى أنه لم بلنمس التكامل بين ما ينبغى أن 
يتكامل بحسب جوهره ١‏ فالكيان البشری مزیج عجيب من BAA‏ 
والروحية » وهو موطن جدل داثم بين الآدمى فيه والا آدمی » بين 
الفان والبافی ۰ بين التخير والثابت » ومحال أن يبقى هذا الکیان دون 
هذا المزج . كا يتعذر أن يكتمل ذلك اجموهر بغير ذلك الجدل . ومن 
ثم كانت شهرزاد عل بعض A‏ حون فضحت فى شهربار ذلك JI‏ 
المدمر بالربط بين فقدان الأدمية وفقدان القلب : «كل البلاه 
يا شهر بار أنك ملك نعس A‏ آدمیته وفقد قلبه OM‏ . وقد كانت عل 


۱۱۷ 


محمد فترح أحمد 


بعض An Al‏ كان أحرى بها أن تقول ` فقد آدميته حبن A‏ 
rad‏ . بل تزداد رغبة الملك فى «الصفاه؛ و «الخلوص» و «التجريد» 
حتى لتضحی تجربته أقرب ما تكون إلى محاولات الاشراق الصوفی أو 
«الطهارة الببوريتانية» فى «التبرؤ من الآدمية» و «التبرژ من القلب» - 
حسب تعبیره س ٠‏ ونسيان الوعاء الجسدى الرميم . أو نئاسيه إذا كان 
من المحال نسيانه بالكلية : AA‏ أنسى هذا اللحم ذا الدّود وانطلق 
إلى حيث لا حدود , ٠ OG,‏ فإذا راجهه الوزير «قمره بان هرب 
الإنسان من نفسه «هبراء» التمس له اللك المذر «مفتفراً له كل 
شىء ؛ لأنه لم بعد من فصیله ,۰۱ . ثم ماذا بعد أن بنسلخ الانسان 
من فصيلته باعترافه هو نفسه ؟ ماذا بعد أن يضحى Wat‏ بين السهاء 
والأرض كالوتر الشدود . لا هو إلى السماء فينعم بروحائيته . ولا 
هو إلى الارض فيسكن إلى آدميته ؟ ليس ag‏ إلا الذبول ثم الوت , 
ماما كشمرة انقطع غذاؤها وجفٌ فيها ماء الحياة فابيضت ول يبن إلا 
انتزاعها ؛ وما آهونه على اليد النى تريد |“ 


وهكذا لا يكون أمام شهربار إلا أن gee‏ إلى الابد ؛ ولعله يعرد 
من جديد ؛ ولكنه فى هذه المرة سیکون لابسا إهاب انسان dät‏ فا 
الوجود ed HI‏ تتفمص فيها الروح رداء الجسد ؛ أما ذلك الذاهب 
الغارب فليس إلا شعرة بيضاء قد نزعت . .» ۱۱ 

© هل ينطلق الحكيم من ذلك إلى تأكيد فكرة فى صورنبا المصرية 
القديمة dr‏ تراه NS‏ هذه الفکسرة بشدرات من التشاسخ افشدی 
المتیق ؟ ليس هذا التصور أو ذاك بعیدا - عل AN‏ حال س عن أفق 
الحكيم . تشهد بذلك ثلك الافتباسات التى آودعها صدر عمله 
الروائى الذائع «عودة الروح» ۰ كا وحى به عسودته إلى الراك 
الفرعون مللا فى مسرحيته المعرفية «إيزيس» ٠‏ بل تؤكده ‏ أكثر من 
هذا وذاك ‏ اعترافاته الصريحة فى «زهرة العمره بأنه كان فى طائفة من 
أعماله Laily‏ تحت تأشبر مصر القديمة . وکتاب المون عل وجه 
التحديد ؛ «فالبعث كلمة ذات wf int‏ كاهرم ؛ وجهها الاول 
ا موث ١‏ ووجهها الثان الزمن ٠‏ ووجهها الثالث القلب ؛ روجهها 
الرابع Caah‏ , 


— RB - 


أثرى مسرح الحكيم الرمرى ذهنیا متمحض الذهنية |S‏ حلا لبعض 
النقاد أن یصفه ‏ بل كما استمرأ الحكيم نفسه أن يصف هذا الضرب 
من السرح حين جقله «مجرد أفكار تتحرك فى المطلق من المعان مرئدية 
أثواب الرموزء COY‏ وهل يفتقد ‏ من ثم س أبة وشائج قد تصل بينه 
وبين حركة الحياة Al‏ كانت تموج من حوله أنذاك ؟ يمكن أن نختار 
الطريق الاسهل فنفول مع الناقد التركى الاصل إسماعيل أدهم وان 
توفيق الحكيم لم يخلص من فردية باعدت بيه وبين الجنمع . وجعلته 
ینظر dl‏ نظرات شخص بشارك الشعب آلامه ولكن من بين Au‏ 
السحاب . ثم كانت Ze d‏ الغيبية ée‏ فائدفع بطلب للشعب حياة 
روحية نعلو عن معثرك الحراة المادية . ,۱۲۳ . 

ويمكن أن نتحرى الدقة س ولا تخلو الدقة Del‏ من غرابة س فنزعم 
أن الدلالة الرمزية > وهی الدلالة التى تشغل الستوی الثاني بعد 
الدلالة الارل المباشرة . لا تلبث أن نشف عن دلالة فكربة عميقة 
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تحتل بدورها حسب Alf‏ طبقات gall‏ ب المستوى الشالث من 
مستويات الدلالة . وفى ضوه هذه الدلالة الفكربة العميقة قد نبصر فى 
شهربار ومصيره الذى انتهی إليه «مصبر كل شعب ينسى ذانيته ويفقد 
Ha Tell‏ يمكن أن نرى فى انسحاب وأهل الکهفه» إلى 
کهنهم ضربا من الاندیاح مع منطق الاشیاء , ونوصا من العلاقفة 
الحوارية الحميمة بين الانسان ومناخه البشری زماناً ومكاناً » بما یمنی 
فى Mal‏ أن انسلاخ الإنسان عن هدا المكان بکل علاقائه البشرية 
والتارخية هو ضرب من الانتحار ال[ رادی . وهذا التصور - بدوره = 
قدر من اللامسة مع ظاهرة «التغریب» Al‏ شاعث A bal‏ مطالم 
الفرن وارتبطت Base‏ الخبار الاورى ثقافة وعادات وتقاليد Sy‏ 
العمل المسرحى بدين هذه الظاهرة من بعيد حين Ära‏ عفم فكرة 
«الانسلاخ» ولا جدراها وانتهاء‌ها س من لمة ‏ بالانسحاب . 

© هل يعنى ذلك صلة ‏ أكثر من مطلق التجريد = بين 
دشهر زاد؛ و وأهل الكهف, ؟ . 

لا شك فى وجود هذه الصلة ؛ فبالإضافة إلى تلك الدلالة البعيدة 
Ai‏ تربط بين مسرح الحكيم الرمزی بعامة وحركة ایاة من حوله 
بولا ورفضا léi,‏ وسلبا . اندماجا بها أو اعتزالاً ها نلحظ بين 
العملين مستویات Al‏ كما نلحظ keet‏ مستويات للمخالفة . وأول 
ملامح التمائل یکمن فى «إيقاع الفکره السائد في كلتا المسرحيتين ؛ 
Gas‏ بإيقاع الفكر أن كلتيهما تحاول أن تكون d'Ee‏ اختباراً أو برهنة 
على فكرة ترسبت فى ذهن الكاتب وتسرّبث عبر اعصابه الدركة حى 
تشبع بہا ماما فبل أن Aë‏ حرفا واحداً فى عمله . وإذا كنا A‏ تابعنا 
خطوات هذا الإيفاع ودرجاته فى «شهرزاد» فاننا لن نعدم اصداءه فى 
ka‏ الكهف» , ممثلة فى المفارقة الضخمة بين حقيقتى السزمن 
واخلود ؛ لان Vd‏ يتعلق بالفان والتغیر ٠‏ وثانيهها en‏ بالثابت 
الذى لا يفنى ولا يتحول ؛ وهى مفارقة كان إيقاعها الفکری سابقاً عل 
العمل ذائه . بدليل شهادة الکائب نفسه بسبق وفوصه تحت تأشبر 
الكتب القدسة على اختلافها فا بخص فكمرة الزمن ومتعلقاتها من 
الوت والبعث OO Uhl y‏ 0 


وهذا «الإيقاع الفكسرى: يفضى بنا إلى ملمیح آخر من ملامح 
التمائل ۰ وهو ملمح لا يؤاخى بين العملين فحسب e‏ بل بکاد يكون 
اصرة مشترکة بين کل مفردات النشاج الذهنى عند الحكيم . ۳ 
بذلك انبثاق هذا ET‏ من مجال الصراع الداخل الذى بدا بفرضص 
نفسه عل المبدعين مند sid‏ القرن التاسع عشر ومرورا بالنصف 
الاول من الفرن العشرين . سواه كان هذا الصراع بين المعرفة 
والعاطفة , أو بين الروح «aiy‏ أو بين العمضل والحسد » A‏ بین 
الإنسان والزمن . وهر صراع مفهرم البراعث . ساعد عل احتدامه 
الطابع العلمى The Scientific Outlook‏ للحقبة المشار إليها . 
ركان لابد من ëlo‏ . ثم وضعه في صورة قضبة من قبل كل 
مثقف . عل أساس أنه أصبح يمل ضرباً من مرض Modern panl‏ 
Sickness‏ ثم ما لبث حين هدا أن انعكس عل معظم النتاج الادی فى 
صورة حساسية ذانية لم نكن لتوجد قبل طروف الفرن ON ay pal‏ 

ولإيقاع الفكر عل هذا النحو علاقة وثيقة با استهدفه الحكيم منذ 
البداية دمن أن نجسل للحصوار قيمة أدية LA‏ على wt‏ أدب 
وفكر ,,۲۷) ؛ وهر اسنهداف مقصود ومتعمد بحكم مخالطته 


H 

لعيون السرح الرمزی فى فرنسا مقروهة ٠ Bä‏ وبخض النظر d‏ 
هذا الاستهداف من مغالطة منشؤها إقامة ننافص حاد بين أمرين لا 
يتنافضان بطبيعتهما Léi‏ الفراءة والتمثيل ؛ فان انعکاسانه عل أعمال 
الحكيم كانت واضحة منل البداية ` كانت واضحة فى «أهل 
الکیف: . ثم کانت AN‏ وضوحا فى «شهرزاده التى قسّمها إلى سبعة 
مناظر » بدلا من أن يرزعها ‏ طبفا لما هر معهود فى الفالب 
المسرحى - إلى فصول ومشاهد . ولا ریب أن وجه القصد من البدابة 
إل محيص العمل المسرحى للقراءة يستبعد ما d‏ محمد مندور حين 
أرجع هذا الطابع الفرائی فى مسرحيات الحكيم الرسزية إلى عدم 
استجابة امحمهور العام لهذا اللو ع الجديد من السرحیات؛(۱۳۸ ؛ OY‏ 
توجهّه هذا سابق عل عدم استجابة الجمهور . وصحیح أن الحكيم لم 
یفصد إلى كتابة جرد حوار فلسفى يفتقد القيمة الدرامية . واما فصد 
إلى كتابة نوع حاص من الأعمال المسرحية > الأمر الذى لا بستبعد = 
بالطبع ‏ فكرة تمسيد هذه الأعمال عل خشبة المسرح . ولكن 
المسألة ‏ فى النباية ‏ مسال أولوئات » ثم هى مسألة مواءمة ‏ ولا 
شك أن الاولوية لديه كانت للقراءة ؛ كما أن هذه الاعمال بطبيعتها 
كانت أشد مراءمة للفراءة » وللقراءة الصامتة على وجه التحدید ۱ 
eil‏ تستفز الذهن وتفسح أمامه المجال رحباً لاكتشاف كل تعقیدات 
المسرحية الرمزية , أما آبرز مستويات المخالفة بين البنية الدرامية فى 
«شهرزاده ونظيرتها فى «أهل الکهف؛ فيكمن فى المجال الرمزی لكل 
مسا . وقد كان هذا الجال فى دشهرزاد» ‏ کا أوضحنا ‏ هر Je‏ 
الشخصية » حيث حملت شخصية شهرزاد عبء ال باه رمزيا بالقلب 
أو Ball‏ , كما حملت شهربار عبء dell‏ بالروح أو البحث عن 
الحفيقة رأرمات شخصية العبد إلى سلطان الجسد ۰ إلخ . أما دأهل 
الكهف» فليس wi‏ هذا الثرادف بين الرمز = الشخصية والرمرز - 
«pall‏ والشخصيات فيها لا تنوه حت كثافة إيمائية باهظة » وبعضها 
لا يعنى سوى 13 » وبعضها الآخر يمكن تفسيره بتجريده إلى أرضح 
سمائه ؛ کان نقول إن آبرز فسمات الراعى هى الإيمان ۱ وأبسرز 
نسماث «مشلینیا» هی الحب الراسخ فى غير ما تعقيد ١‏ وأبرز فسمات 
«سرنوش» غرامه ببيشه وزوجه وأؤلاده إلى A:‏ التضحية بالحياة 
والانسحاب إلى الكهف حون لا بجد H‏ من هؤلاء ؛ وإنما يتمثل المجال 
الرمزی «لاهل الکهف؛ فى البناء الدرامی فى مجمله ؛ فمثلا يمكن أن 
يكون الرمز فى الشخصية أو الحادثة . يمكن أن يكون كذلك فى By po‏ 
البشاه الدرامى ككل (Dramatic manner‏ , رطريقة البناء 
السدرامی فى هذه المسرحبة e‏ ونسق الأحداث ؛ وصلافات 
الشخصیات - کل ذلك برحی رمزياً با يريد العمل أن بقوله من أن 
الزس |ذا فات فلا يمكن del‏ : «لقد فات زمانشا - هکذا يتف 
مشلينيا ‏ ونحن الان ملك التاريخ . ولقد أردنا العردة إلى الزمن + 
رلكن التاريخ يتفم(" 5 رکیف يمكن إعادة الرمن رما هر لا وشائج 
العلاقة بين الانسان وذريه ٠‏ وبين الإنسان ومحيطه D‏ رحبعها عا لا 

برجع » ولبس من شأنه أن يرجع إذا مضى : 
إن نجرد الحباة لا قيمة ها كما يفول مرئوش . إن الحياة المطلقة 
المجردة عن كل مساض وعن كل the‏ وعن كل سیب فی أقل من 
العدم . بل ليس هناك قط عدم ۱ ما العدم إلا حياة مطلفة :7 . إن 
هذا عل وجه التحديد هو ما عنيناه حين قلنا إن dë‏ الرمز فى هذه 
المسرحية هو البناء الدرامى فى مجمله ۱ آما الشخصيات ‏ كل عل 
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حدة ‏ فلا تفتحم صراعاً مع الآخرين كذلك الصراع SIN‏ تفتحمه 
الشخصيات فى شهرزاد . وربا كان مردٌ ذلك إلى أن فيلق الشخصيات 
فى «أهل الكهف» بخوض بجملته صراعه Ai‏ صراعه الأكبر ؛ ضد 
خصم واحد كذلك ؛ هو الزمن Mel AW,‏ بسلاحه Wl‏ بشبه 
الاستسلام : دلا فائدة من نزال الزمن . .70" ؛ فالباس ب اذن - 
ليس بين هذه الشخصيات بعضها البعض Lä,‏ الباس - كل 
الباس a‏ بينها وبين ذلك المخصم الشترك الذى أرادث مصر محاريئه 
بالشباب . فلم بکن فيها JAE‏ واحد يصّور السرم أو الشيخوحة ؛ 
«ولكن الزمن قتل مصر وهی شابة وما تزال ولن نزال . . . ولن يزال 
الزمن بنزل بها الموت كلما شاء Mën,‏ كتب عليها أن موت . ۲۳۳۰۰ , 

يفينى أن من يقرأ هذه امحذاذة الأخيرة سوف يتلقف الرسالة الى 
أودعها الكائب UE‏ » والتى فد ندعونا إلى سراجعة ما برس به 
الحكيم عادة ‏ وبخاصة فى أهل الکهف - من سلبية إزاء الزمن ۰ 
وعجز عن تجدید العلاقة الاجتماعية با يتلاءم ومقتضيات التغير . 
وقد تصاعدت نبرة هذه الإدانة بالسلبية go‏ اضحت لدی صاحبى 
دق الثقالة المصرية؛ Hei‏ صربحا «بالانبزامية» » كما دث لدى 
صاحب «دراساث Aal‏ ضوه اللیج الراقی kän‏ بالدهنية 
التجر بدية المنفصلة عن الزمان OO nally‏ . 

ally‏ معطيات النص الشار wll‏ يوحى بخلاف ذلك ؛ لأنه يذكر أن 
«الزمن قتل مصر وهی شابة» . ولن يكون القتل فى هذه المالة سوی 
Ji‏ معلوی» ؛ ep ON‏ الا ثار والتماثيل التى تركها الصریون القدماه 
ماتزال Sé‏ بافية . ثم إنه يردف ذلك بان الزمن A‏ پزال ينزل با 
الوت كلما شاء . ٠.‏ ؛ ويعنى' ذلك صراحة All‏ مرات الوت بتعدد 
بواعثه . . فهل يناج الامر إلى مزيد من الإيضاح لكى نربط بين هذا 
الوت المعنوى التعدد التجدد وما كان بجينق بالوطن آندالك من ويلات 
وکرارث تعددت ele‏ واتفقت نتائجها ؟ ۱۱ 
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عبرت «اهل الكهف» عن Sue‏ العلاقة بين الإنسان والزمن فى 

اطار تراش ۰ ولکبا لم تستنفد كل اکتراث ml‏ بيده الملافة 
وخطورتبا ؛ ومن ثم نراه بعود إليها ثانبة فى مسرحيده الو صرف 
الشباب» » حيث AN‏ المفارقة Lde‏ بين فشوة الجسم بعد رجوع 
الشباب إليه » وشیخوخة الروح ربرودة العقل وشحوب العراطف 
عل الرغم من ذلك الشباب الظاهری . عل نحویرحی بائه لا جدوی 
من تحذی الزمن ومغالبة الايام » بل المندوى ‏ کل الجدوى - فى 
E ét)‏ لنطقها والتزول عل حکمها ‏ كما يعود ال الفكرة نفسها مرة 
gale‏ درحلة إلى الفد» > حيث بحاول أن پرسم صورة لهذا الغد بعد 
ثلالة قرون » من خلال تعقبه لشخصيتى مهندس رطبیب بکم علبهما 
بالإعدام فيؤ ثران عليه السفر فى صاروخ إلى احد الكواكب الجهولة ؛ 
وحين يعودان إلى الارض من رحلتهما يكتشفان أن غیاب ذلك الذى 
بدا وكأنه استمر Uhl‏ حدودة » قد استغرق byg‏ ثلالة » بكل ما 
أفرزته تلك الحقبة الزمنية الطويلة من آيات التقدم ومعجزات التطور 
العلمى . رلأن شخصية الطبيب ‏ عل الأقل فى المسرحية ‏ شخصية 
عاطفية ولان مثل هذه الشخصية لابد أن تتناقض بل Sr‏ 
الحياة وجفافها . فانبا لا تلبث أن تبار نحت وطأة هذا التناقض ٠‏ 
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SN‏ بالطبيب فى السجن مرة أخرى » إيذاناً بفصام لا ينتهى بين 
الإنسان والتطور . وبين العاطفة والعلم . وبين الحاضر والستقبل » 
éis‏ فى الوقت ذاته ‏ بر h‏ مثالية تحاذر فى الإبمان بالتغيير بدعوی 
أنه يطغى عل الاصالة « ونتلجلج فى استشراف الستقبل نحت وهم أنه 
يقتل الاضی , ولا تبصر فى ثلائية الزمن ‏ غابرا وحاضرا وآتيا ‏ 
Aer‏ الابدّية الذی لا ينقطع ولا يتبدّل . 


بيد أنه إذا كانت « أهل الكهف » قد عالحت قضية الإنسان والزمن 
فى قالب ترائی رمزى فان العملين op ll‏ قد عالجاها فى صيغة 
الاحتمالات الذهنية المباشرة . والاحتمالات الذهنية آشبه بالاقيسة 
المنطفية . ند تؤدى إلى نتالج , ولکا لا نستفرٌ إدراك القاریء 
بجماليات البناء الفنى Ai ds‏ عرف الشباب » یکون القیباس 
مشروطا بعودة الشباب إلى شيخ هرم نثيجة حلم يحلمه ۱ وفى « رحلة 
إلى الغد ؛ تكون السمة الشرطية منصرفة إلى رحلة صاروخ يدور عبر 
الفضاء ثم يرجع مرة أخرى إلى الارض An,‏ كل الاحوال ‏ حى فى 
Lal‏ الكهف ‏ نرى الحدث يدور فیهما یشب اطلم e Le réve‏ 
وللحلم أهمية كبرى فى فلسفة الرمزیین . وقد طوروره بحيث ل بعد 
ظاهرة طبيعية موفوتة . بل اصبح تصطیلا إراديا ومستمرا للفری 
الواعية . بغية افتناص الحفبغة الکبری gil‏ تنقدح فى أعماقنا . والی 
لا یشکل عالم الکثرة سوی ظل شاحب فا . ولیس معنى الحلم - فيا 
یری الرائد الرمزی شارل بودلير ‏ أن نتهبا رنتظر ما نجود به الرژ ی ۰ 
بل هو على النقيض ‏ أن نظل فى حالة بفظة فئية » oly‏ نعان فى 
إبداعنا الأدبى بهدف اقتناص ما يدعى بالجاز الصورى العقد Jo CO‏ 
مثل هذه الحالة التى نحن بصددها ‏ حالة الحكيم  AH‏ القالب 
التراثى من ناحية . والافيسة الشرطية الذهنية من el‏ » كانت جميعا 
بمثابة حلم . أو لنقل بمثابة علم i‏ علم من نوع جدید ۰ علم مضاد 
للعلم » rie‏ ہہ كما كان يعتقد ولیم بثلر پینس Yeats‏ ۱۷۰3۰ - 
a‏ حفالق الأسطورة وحقائق الفن(۲۳۳ » عل حد السراء , 
ومن اللافت للنظر أن نری الحلم نفسه ée‏ مرة آحری على فلم 
الحكيم وبعد سنوات طوال » ولكنه يتخلن هذه المرة فى شکل جديد . 
وينتهى إلى نتائج محالفة لنتائج الافيسة الشرطية الشار wll‏ . 
ففى مسرحية و الطعام لكل فم » نرى الحلم zé‏ رمزيا عبر 
مستويين » مستوی الشکل الدرامى ومستوى الغزی الجمالى أو 
الفلسفى للحلم بوصفه « حالة » فوق الواقع . وان كانت مكملة له ؛ 
لان الحلم بالشىء هو عل نحو ما خطرة أولية لتحفيقه » فمن 
حيث الحلم على مستوی الشكل الدرامى نبصر أسرة صغيرة مكونة من 
موظف ‏ وزوج . وزوجة ‏ ربة ee‏ تستغرفهما أعباء الحياة 
الصغيرة . ومن خلال « نشع » عل جدار فى شقتهم| الضيقة لا يلبثان 
أن يريا ظلالا وأشباحا ‏ کانما هی من دم ولحم ‏ تتحرك على صفحة 
الجدار لنكون Die:‏ مسرحيا آخر داخل الحدث kel‏ ومن هذا 
bad!‏ الداحل نفهم أن العام الشاب د طارق » بصدد إعداد مشروع 
لتسخسير الذرة فى إلغاء الجوع وإشباع البشرية . كما نفهم ان 
+ نادية » - اخته - تشك فى أن أمهما فتلت والدهما ثم تزوجت من 
بعده بابن عمها « مدرح » ٠‏ وه نادية » JE‏ اقناع أخيها المائد من 
بعثته العلمية الطويلة بوجهة نظرها . ولکن آخاها کذلك بری مسألة 
العدالة مسألة نسبية e‏ ویری التوقف عند مجرد الشكوك تعویقا له عن 


۱۳۰ 


الضی فى مشروعه الإنسان الکبیر . وحين ینم.جفاف shad!‏ وسقوط 
فشرة الطلاء يكون احلم - أو احدث الداحل - قد انتهی LA‏ 
د حمدى » بطل الحدث الاصل ١‏ يحلم بدوره أن يواصل خطوات 
الشروع الذى بداه « طارق » ؛ فهو حلم يواصل حلیا , ولكنه 
٠‏ الحلم الذى يسبق العلم : . . . . H‏ لست بعالم س هكذا يساجى 
حمدى نفسه ‏ طارق هو العام ؛ كان Whe‏ حقيقيا . وكان مشروعه EU‏ 
على أسس علمية : الطاقة واستنباطاتها ونطبيقاتها على أوسع نطاق » 
لكنى أنا هنا أمهد لطارق . لان طارق سوف يعود . . . . ليس طارق 
بالذات . ولكن علماء من أمثاله ؛ وعندما یمود يجب أن Aë‏ الدنبا 
كلها فد التهب خيافا التهابا . وعاشت فى هذا الحلم JS‏ 
جوارحها . . . فصص « ويلز » ود جول فيرن » وغيرهما عن الرحلة 
إلى الكواكب والصواريخ وسفن الفضاء غمرت الدليا فى الخبال 
والحلم » فكان من السهل بعد ذلك الانتقال إلى eil‏ ؛ إلى 
الرانم ۳۹ 

وهذا نفسه ما عنیناه حين آشرنا إلى احلم عل مستری BAI‏ 
الجمالى ؛ لان الحلم بتسخير العلم من أجل الانسان ليس وهما مضاداً 
للواقع ۰ بل رژ يا سابفة عليه ومهدة له . وهر تصمیم ینبض التطور 
بإيجاز بنائه ٠‏ أو مشروع لا بعدو الواقم أن یکون تنفيذا له , 

ولمل ما لايجتاج إلى دلیل أو بيان , أن الحكيم فى Mé‏ المسرحية 
الداخلية من المسرحية الكبرى كان يضع عینه على التقنيات الحديثة فى 
المسرح الملحمى كما عرفه « برتولت بریخت » بخاصة ؛ فنحن بازاء 
حدث Jla‏ يساق برهانا فنبا أو مهاذا دراميا للحدث kel‏ . نماما 
كما سيقت الاسطورة الصينية عن الام وابنها فى « دائرة الطباشير 
القونازية » لتكون شبه برهان فنى يساعد على الفصل فى الفضية 
الكبرى أو الحدث الاصل الذى يطرح هذا اللساژل : من احق 
بالوادی . أهله بالقانون d,‏ اهله بالذود عنه والانتاهزلبه ؟ ويمكن 
من قبيل الإيضاح أن نضع ملامح العلاقة بين الحدثين الخسارجى 
والداخل فى كلا العملين على الصورة الأنية : 


دائرة æ phe‏ الطعام لكل 

d 
حدث اصل مج ود‎ 
لع ل يرط ی‎ 
aes الرادی ومن أل په‎ 


غير أنه إذا كانت فكرة توليد الإطار السرحی الداخلی من AN‏ 
مسرحى آخر LÉI‏ ندين بوجودها لاصولیات السرح اللحمی . فان 
الحدث الذى احتواه هذا الإطار الداخل QUAY‏ من إبماءات رسزية 
تصله بمنابع [غريقية Yad‏ . كا تصله بمصادر شکسبيرية واضحة + 
فعلاقة الأخوة بين نادية وطارق ٠‏ وجماولة الاولى دفع الثان دفعا Je‏ 
بثار والدهما من آمهیا وزوجها الذى ارتبطت به بعد أبيها الراحل ‏ كل 
ذلك يعد طرحا عصريا لمأساة ٠‏ إليكترا وأورست » فى السراث 


الإغريقى ۰ وسعيهما EI‏ من الام 981 وزوج الام Bäi‏ . كما أن 
علاقة الابن العالم بأمه وتردده بين رعاية واجب الأمومة ورعاية ذكرى 
الاب نذكرنا بالصراع الذى دار قدا . فى نفس « هاملت » إزاء أمه 
وعمه ١‏ بين الإحجام والإقدام ۽ بين الإبقاء عل صلة الرحم ETH‏ 
مبدا العدالة الدى يقضى بالقصاص من GE‏ . وان تكن العدالة 
هنا ومن منظور الحكيم ‏ عدالة نسبية ؛ عدالة محكومة بنطق 
العصر . حيث لاقصاص إلا بالدليل الدامغ . وحيث لا عفوبة إل 
عل يد من de‏ الجتمع حق التحفيق فى ابرم رانزال العقوبة 
بجارمه . بقول طارق ( أو هاملت الحديد ) MA‏ اخته : 


«لاذا أعالج الأمر Ve‏ اجحمود والبرود ؟ ستقولین إن أنتمى 
إلى عصر يعطى كل القيمة لكل ما هو متج ؛ عصر تتحلل فيه 
کثر من الاراه py‏ 3 ومخرج من ماسورة العادم فى otal‏ 
حرکته العنيفة واندفاعه السریع ۰ رما كان هذا صحيحا + 
A‏ لا AN‏ هناك أملاً لى أن تغيرى نظرن ۰ الا إذا كان 
alt‏ إلى الأمام ؛ آما أن تلوى رقبتی إلى الوراء فمستحيل ٠‏ 
إن هاملت حنى ولو لم يشغل نفسه بدلك التحقين ماذا كان 
سیصنم ؟ إن عصره الثابت ما كان يطالبه با پطالہنا به عصرنا 
المتحرك من تجدیدات مستمرة » وابتكارات لا نتتهى . نحن 
مرضى بالمركة . ول علاجنا من هذا الرض e. sya‏ 


أرأبتٌ إلى تلك السافة الشاسعة التى قطعها نظور الكائب مند 
أعماله الأول فى AEN‏ الرمزی ۰ وحتى اصبح بلتمس «الطعام لكل 
فم» ؟ إنبا مسافة بعيدة بعد ما بين الرجعة إلى الماضى Al‏ حمل لواءها 
أهل المرقيم حن رفموا شعار : لا أمل سا فى الحياة إلا فى 
الكهف . . . الكهف هو الحلقة Al‏ تصلنا بعالشا الفقود(۳۱) a‏ 
وحرکة nee)‏ الامام D‏ التى يبتف ke‏ دطارق» . ولاشك أن هذا 
all‏ هو - فى التحلیل الاخبر- لصالح الإيمان بالحفيقة العلمية e‏ 
وبإمكائية التطوز . وبتسخير هذا رذاك فى e‏ الامر لإنسائية 
الإنسان ؛ فالعلم فى تقدمه وقد فعل المعججزات؛ » وهر دلو استطاع 
باكتشافاته العجيية القضاء على الجوع فإن المشكلة الكبرى الى 
ستواجهنا هی التوزبع . . كيف ینم نوزيع هذا الإنتاج اهائل الزهيد 
القيمة . دون الارتطام بحواجز ز الشظم الانتصادية والسياسية 
رالاجنماهی! WW‏ . رمعي ذلك أن الکاتب ند انتفل من سلمة 
ال بان بالتقدم العلمى والمستقبل الانسان إلى ما عسى أن پترنب Welt‏ 
من منجزات kd‏ تتعلق بتحقيق أنبل ما بسعى إليه الإنسان : الحرية 
والسلام ؛ إذ إن موفعهیا من ضرورة الطعام للانسان كموقع النتيجة 
من السبب ‏ «فإذا رایت الوحوش ف الغاب A‏ حرا هادئة برلرك 
عليها السلا 0 فاعلم أن بطوبا فد امتلات بالطمام . هذا كان 
الطعام Me‏ بالحرية والسلام . .24106 . هل قذرت حجم التطور 
الذى ادرك نظرة الکاتب ال أبلغ المعان مساساً بكينونة الإنسان : 
العلم والمستقبل ۱۴ 
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يتصدّى «الملك اوديب22) kat‏ اللزهة الق كانت سائدة فى 

الفكر dell‏ بعامة » والفکر الاورى بخاصة » إبان العشربليات 


Ja‏ بالرمز 


والثلائینیات ‏ والتى كانت تعتبر «بدعة العصرء SILT‏ + نعنى بذلك 
تمجيد الفردية وفلسفة القسرة » مثلة فى عبادة الإنسان الاعل أو 
والسوبرمان: ؛ وهی الفلسفة Al‏ كان کاهبا الأكبر نيش ؛ 
فالانسان - أو اودیب بالنسبة إلى الحكيم ‏ قوی Der‏ » وعظيم حفاً » 
رلکن عظمته لا تنبع من احتقاره لكل ما سواه ومن سواه من 
الموجوداث : ولکنبا تنبع ‏ كما يفول الکسندر بابا دوبولر_. دمن 
حواره البطولى مع قدره غير المنظور,19) . 


ولكن الا مان بفيمة الإنسان لا بعنى بالضرورة أنه خير حض . بل 
عل المكس من ذلك ؛ لان نسبة اش فيه هى جزه من هذه القيمة ٠‏ 
بل ربا لا یکرن إنساناً مد البدء إلا لاحتواله هل هذه النسبة ؛ Ula‏ = 
يفول الحكيم - Al‏ دايا فى ie‏ وأقيم تفكيرى عل عمودین ۰ 
ولا آری الإنسان رحده فى هذا الكون A ٠‏ أوصن ببشرية الانسان ‘ 
واری عظمته فى أنه بشر + بشر له ضعفه ونقصه رعجزه راخطاژ a‏ . 
ولکنه بشر ۲۱۷ . 


هكذا Bei‏ المعادلة AN‏ آقامها الفکر البوئان القديم بين 
أقنومى «الشر والخير . أو بين الآهة والإنسان Al,‏ ما یقرب 
من الممادلة نفسها . ولكن لى إطار Ae‏ ؛ إطار اللفس 
الإنسائية wi‏ فالشر إنسان كا أن a‏ إنسال e‏ والانسان 
الذى يأن بالحسنة هو نفسه الذى p pE‏ السيئة . وعليه فى 
الحالتين أن يتحمل مسئولية فعله . ولا ريب أن هذا التصور 
الذى عامل به الحكيم رموز هذه المعادلة هو تصور اسلامی 
محض ۱ وذلك هو الجديد الذی أضفاه الكائب على صورة 
أوديب «العصرية: ؛ فهو «أوديب» وقد elt‏ عدسة الفنان 
داحل هالة من dé AM‏ , وفيض من معطیات ثقافته . 


إن الشر فى الأسطورة اليوثائية Jya‏ عسل دأرديب» من 
أعل . ويفرض عليه من قبل Lad aal‏ حتى لیتحول 
صراعه مع هذا الشر إلى صراع ممع الامة فى جاية الأمر . 
ولکن الشر — - طباً منظور المکیم - کان فى فوس البشر ۰ 
فى الذاث الا دمية من الداخل ؛ ول صدرر أعداء هذه الذات 
من اخارج ؛ فالصوت الذى أوحى إلى «لابرس» ayl Jis‏ 
فى المهد ليس من وحى السیاء . وإنما هو فى Hd)‏ من AIF‏ 
«ترسیاس» ؛ دهذا الأعمى اخطر الذی صمم بإرادة من حدید 
أن يقصى عن عرش طيبة aw ECH‏ 


ومعنى ذلك أن الشر ليس فى السماء ٠‏ بل هر رابض عل الارض e‏ 
يتحين الفرصة للانفضاض عل الإنسان » بل لعله أن يكون آقرب إلى 
الإنسان من ذلك ٠‏ لمله داخل نفسه يمتد ویطفی ويستشرى حتى 
يفسد عليه كل متع الحياة » وهو ما أعلنته وجركاستاء صراحة لأوديب 
حين قالت له : «أهدازنا الان ليسوا فى السماء . ولا فى الارض ؛ 
أعداؤنا داخل أنفستا . ۳۲0۰ . 


۱۳۹ 


محمد CA‏ أحمد 


۵ انری هذا العدو الداخل مو الحفيقة الدليئة A‏ كان «أودیب» 
يتشبث بالوصول إليها ؟ 

أترانا حين نسعی لإدراك حفائقنا ` ونحفر عنبا بأيدينا ` نكون 
کمن بسمی إلى حتفه بظلفه . حيث لا سبیل إلى سواجهة نك 
Gad!‏ وأو الخلاص منبا إلا بالفضاء عل أنفسنا ؟ إن ذلك Sey‏ بنا 
i‏ أخرى إلى فكرة ذلك المزج العجيب الذى قام به الرمزيسون بين 
الخطأ والمعرفة ۰ ولنقل هنا بين AN‏ والحقيقة ۱ فنی الحقيقة مرارة + 
ett‏ تکشف . وفى الكشف افتضاح , ثم el‏ جلو ضعف الإنسان ؛ 
jy‏ الضعف تخاذل » ونغريه بالتمرد » والتمرد بدابة السقوط . ولأ 
ما et‏ روح ١ Aal‏ مفستوفبليس (Mephistopheles‏ «جونه» 
مع مهارنه ونشاطه وذکائه , ولکله متمرد . روح منمردة عل 
الدوام . هکذا ابضا كان الشیطان «بودلیر» ؛ فبیدیه — el‏ يسزعم 
بودلر س دواء آلام الانسانية ٠‏ برغم أنه حامس ہی السكارى 
والخطاة s‏ والقیم على آسرار ملکة الظلام A‏ وما H‏ ندهب بعیدا عا 
المحنا إليه من قبل ؟ الم تكن الافعی - رمز التعة التى نفطر فى أذن 
ét‏ بذلك الهمس الذی يشبه الفحيح : دكم هی he‏ شجرة 
المعرفة ۱۱؛س ألم تكن تريد . طبقا ولبول فالبری» ٠‏ أن تسلب إيفا 
براءتها وطهارتها ونقاءها + لتنشر بدلا من ذلك كله أجنحة البأس 
والدمار ؟49) , 

ولیس هذا فقط هو ما يربط بين فلسفة الحكيم وفلسفة الرمزيين فى 
طبيعة الحقيقة ومدى افتضائها للالم : دما tl‏ خوفى ‏ يقول ترسياس 
لاو دیب — آن تحبث أصابعك الطالشة eLA‏ الحقيقة . pas oly‏ 
أناملك المر ug‏ من وجهها Teen‏ : . بل پنضم إلى ذلك 
مامح آخر لا يقل عا سبق ad‏ ووضوحا » وهو أن تلك الحقيقة الني 
نسعى إليها Set,‏ الوقت والجهد فى طلبها ,رجا كانت بالقرب منا 
منذ MA‏ دون أن ندری ؛ بل ربا كانت أقرب کثیرا ما نظن ؛ فها هو 
ذا «آودیب» يميم على وجهه من «کورنث» إلى أسوار pln sieht‏ 
حقیفته Ap di,‏ لرغبة CORTON‏ ‘ ولا أحد يستطيع أن «يحول ai‏ 
وبين رغبته أن بعسرف من پکون» . وهو ولا بريد أن يعيش فى 
ضباب . حتى ولو كان له الملك in. Ed‏ ومهی كانت جهامة 
الحقيفة دنھو ما حاف يوماً من رجهها . ولا ارتاع من tlt pe‏ . ومع 
كل هذا الضنی a‏ وبعد JS‏ ذلك التطواف ‏ يكتشف الحقيفة غير 
بعيدة عند , يفاجثها داحل تلافيف ذهنه المكدود وخياله المصدوم : 
«الحفيقة . ما هی ig‏ الحقيقة ؟ لو أا كانت أسداً ضارياً de‏ 
المخالب والئاب لقتلته وألقيت به eng‏ عن طريقنا › fl‏ شىء لا 
يوجد الا فى أذهاننا . . إنبا وهم . . با شبح . . إن ضربئى MEY‏ 
فى أحشائها , وبدی لا تثال Wë‏ . . إنها وحش یف حقا . رابض 
فى افواء . لا تصل إليه بسلاحنا ,۰.۰ , 


ذلك إذن - هو ما يتمخض عنه مناخ الانتظار والترقب الذى 
نستشعره منذ النظر الأول فى «الملك أوديب: lasi...‏ مقبض جهم 
لا سیمصف بكل شىء عصفاً » وسيطيح بکل الثوابث فلا e‏ ولا 
يذر : ۰ .. انقباض لا أدرى له the‏ هكذا پناجی أوديب نفسه = 
وکان شرا ستطیرً ربص بء !! WEE‏ أننا من هذا الناخ ومن 
تلك اللجهامة بإزاء ما بناظرها ماما فى مسرحية «العمیان» موريس 
میت لنك» من جهامة وانقباض . إن العمبان بنتظرون فى جزع وترقب 


۱۳ 


وصول مرشدهم خلال Je Al‏ الغابة الكثيفة . وسرشدهم wed‏ 
عجوز فادهم من بيث العجزة ثم اختفى فجاة ودون إنذار . وقد تخر 
الوفت ٠‏ ولکنهم مازالوا پرتفبون عودنه . تدق الساعة الثانية عشرة ‘ 
وهم لا يعرفون على وجه القطع ما إذا كانت الثانية عشرة ليلا أر 
Laf‏ . وتترامی إلى أسماعهم ضجة تتمخض عن كلب قادم من بيت 
المجرة d‏ رما يلبث هذا الكلب det wig of‏ العمیان إل fie‏ 
شجرة ile‏ وتخسس الاعمی موضعه EN‏ على جسد pr‏ 
العجوز متا . لقد كان هناك طيلة الوقت وهم لا بشعرون . كان فرب 
مہم , بل ربا کان بداخلهم ؛ فهو الموث ٠‏ مرتهم هم + لان فى موت 
الرشد - القس العجوز ‏ موتا CO ah‏ . 

Jes‏ الرضم من أن الحقبقة قد انتحمت راقع وأوديب» بالطريفة 
نفسها Al‏ اقتحم بها الموت رافع العمیان ؛ فإنها لا تفضى إلى فهر 
ذلك الوافع بشكل تلفائى حاسم » أولا تفضى إلى ذلك عل الأقل فى 
بداية انكشافها . صحيح أن «اردیب» حون ينجل السر أمام عينيه لا 
بلبث أن يعشى بالفه حنى لبشرع فى سمل حدئتيه بمشابك لوب 
«جوکاسنا؛ . وصحيح أيضاً أن وجركاستاء نفسها لا تلبث أن ننتحر 03 
وبودع «آودیب» جشمانها السجی هاربا إلى شعاب الصحراه ۰ وم 
ذلك فان هذا جیعه لم يكن ليثم فى سهولة . بل تخلله صراع عنیف مع 
الواقع . وکاد هذا الواقع أن پنتصر برحيل الاسرة عن riecht‏ فانعة 
«بالستر» » أو «الفراره مع الإبقاء عل ما كان » لولا أن دجوكاستاء 
نفسها تعجمل بإنهاء الصراع لصالح الحقبفة حون تنتحر . وفد كانت مذ 
علمت ale‏ الحقيقة تفف عل حافة تردد صعب . عل الرغم من جة 
زوجها الوائقة : A‏ وسعنا - مماول أوديب إقناعها ‏ أن نفوم . 
انيضى معى » ولنضع اصابعنا فى آذاننا » وتعش فى الوافع ؛ فى "ei‏ 
الى بض بها قلوبنا الفياضة با محبة Ae Aa‏ | إن الواقع الذى اميش 
فيه يجب أن يبقى 0 ët‏ ألا نسمح لشىء لا نراه أن بهدمه Aen,‏ 
من حفيقة ما سمعناه أبئها lt al‏ فتجيب جوكاسنا با يؤكد أنه لا 
يستطيع الإبصار حتى ما بل أن يففد بصره ؛ OY‏ من يعمى عن 
الحقيقة هو والأعمى سواء : «حبك لاسرنك قد Al‏ . . إنك لا 
تری .۳.۰ . 

نسلیم لا بقل فى مداه وعمقه عن تسلیم «عمبان» میترلنك . وح 
حين تلقی AA)‏ بظلاها القاشمة على الوقف كله » رنقلب الواقع 
راسا عل عقب » لا نری مردود ذلك ممزوجاً بالتمردٌ أو الثررة أو حتى 
تعلين السئولية على القدر أو الالهة كما هو المهود فى التراث YN‏ غریفی 
القديم ٠‏ بل نرى تأويل ما حدث فى حاولة الإنسان أن يبصر أبعد مما 
يرى ء أو أن يمد set‏ فوق ما يسنطيع . فهو حين يطاول ech‏ بقامته 
الإنسانية المحدودة تکون النتبجة دمارا له وللجميع way:‏ ارادت 
السماه أن تجمل ملك أضحوكة - والخطاب موجه لترسياس  Sl‏ 
يا من ظننت Al‏ تناصبها Le‏ , وفمت نشرع من إرادتك سيفاً , 
وضربت ضربتك . ولكن Al‏ اکتفی بان هزىء بك ولطمك عل 
عينك العمياء لتبصر حمفك وغضرورك "٠‏ . تلك صبغة إسلامية 
واضحة فى تكييف أصول العلاقة بين الارض والسياء . وهذا ما یز کد 
مقرلتنا السابقة باتصور الإسلامى الذى توسل به الحكيم إلى طح 
الرموز الأرديبية عل وجه العموم » إلى حد أن «القدره الذى بدا لى 
الصيغة الإغريقية lige‏ يتزحزح عند الحكبم de JAS‏ الإنسان 
نفسه ؛ فهر المخطىء ai sl‏ وهو الجان والجنی عليه معا ؛ لآنه لم 


erer 
بل إن جرد تفكير‎ dé ae للاشیاه , كل من خرج عليه وجد‎ 
الإنسان فى مناقشة هذا النظام بعد خط لا نتفر » ومن الشطل أن‎ 
عل كواهلنا من أقدار . وكيف لنا بذلك وبعض هذه‎ Al نناتش فيا‎ 
, ۰۵۱۶۰۰ الاقدار هو فى حقيقة الأمر دمن صلم أيدينا‎ 


هكذا يبدأ الحكيم فلسفته فى الجبر والاختبار إغريقباً لبنتهى 
إسلامياً Hd,‏ هكذا يبنى هیکل عمله من مادة پوننية » ولکن بمعمار 
إسلامى خالص . 


- 4 EI 

من نحو من نصف فرن كنب السرحی الراحل «زکی طليمات» 
تعلیقا عل المنحى الرمزى فى مسرحيات کل من بشر فارس وتولیق 
الحکیم » وكان ما التفطه بحس نقدى نافذ » وإن ل JA‏ من عموم ۰ 
dé‏ : وإن منحی بشر فارس فى الرمزية منحی بقوم عل التأثر الدفين 
مازجه الوجدائیات والفلسفة » فى حين أن منحى توفيق الحكيم Jah‏ 
سمت السخرية بالعواطف Hal‏ على إفلاسها Ma. AJ,‏ 
GI‏ بمدركات ig‏ وال أن رمزية بشر فارس فى مسرحينيه 
الشهیرنین ` «مفرق الطرق» و «رجبهة الغيب» ليست إلا Mé‏ نبا 
لضرب من الإشراق الصرق او الحدس الباطتی الشبیه Al‏ الحدس 
الفلسفی intuition‏ الذى اتخذ منه هثری برجسون طريقاً إلى الإدراك 
الباشر لحيائنا الباطنية ولجری شعورنا Lea‏ . والذى يستطيع 
وحده أن يتغلغل إلى أسرار الوجود . وآن بنفذ إلى تياره المتدفق . وهی 
غابة فد لا يستطيع العقل أن يبلغها ؛ OY‏ العفل يعتسد عل مبدا 
التحلبل . عل حبن أن الوجود daf‏ الحق لا يدرك الا جملة ؛ 
٠ Mai‏ وبطريقة OPES‏ وقد أ مح بشر فارس نفسه إلى ما یز کد 
هذا الفهوم الإشرافى للرمزية حين کتب فى مقدمة مسرحيته daat‏ 

الطرین» ( سنة ۱٩۹۳۸‏ م ) ؛ 


ليست الرمزية هنا بوفوفة de‏ الرمز بشىء إلى شىء 
٠ pel‏ ولکاہا د فوق هذا استتباط ما وراء اس من 
المحسوس ؛ وابراز المفسمر . وئدرين اللوامع والبواده ‘ 
بإهمال العام المتناس التواضم عليه , المختلق الحتلاقا Ae‏ 
H ٠ whl‏ للعالم احقیقی الذى نضطرب فيه رضینا اوم 
tue‏ تدهشنا ظواهره . وتروعنا بواطنه . وئعجزنا 
مبادلة ؛ عالم الوجدان المشرق , والنشاط الكامن 6 والجماد 
المتأهب للتحرك . إلى ما بجری بينها من العلافسات الغرية 
رالإضافات التالهة j‏ منعطفات الروح jlag‏ المادى ١‏ يشترك 
J‏ کشفها الإإحساس الدفين 0 والإدراك J pall‏ ‘ والتخيل 
Oe säll‏ 

آما السخرية بالعواطف أو Ji‏ بالجردات» فهما ‏ فيا 
برى زكى طليمات ‏ من خصائص رمزبة الحكيم ١‏ فهى 
رمزية تعتمد - فا یسب - عل Ae‏ الندليل والحجاج 
والمثاقشة . ومن ثم فهى رمزية AST Zelt Mäe‏ منبا رسزية 
إشراقية باطنية . ولا اعتراض من جانبنا عل هذا التصنيف ۰ 
شربطة الا نحصر العمن الرمزى لسرح الحكيم فى إطار از 


ZEN el 


والسخرية» ٠‏ ومع الاحتراس بأن هذه السخرية إن کانت 
موجهة ضد (الجردات» فا تم أيضاً - لصالح 
المجردات أی (Léi Wl‏ بعض «المجردات» باسم بعض 
آخر ۱ الجسد باسم الروح 0 3 الإسان باسم الزن 0 ار 
الوا قع باسم الحقيقة als‏ . . وهکذا ئول الصراع السرحی 
ف Ha‏ طلن علب اكيم برد کار Iden‏ 
المطلق من العان . مرئدية أثواب الرموز .۳۷:۰ . 


وليس رد مصادفة أن تتصدّر هذه الكلمات عل رجه 
اخصوص مسرحية ة «بيجماليون» ؛ OH‏ هذه المسرحية تكاد 
تكون Le Leid‏ لصراع امعان «الرندیة» «أثواب الرموز » 
عل الرغم من أن جوهر هذا الصراع ‏ ونصادر فنحدد صراع 
الفن والحياة ‏ ليس Lade‏ على المعالحة السرحية ۱ فمن قبل 
كان هذا الجوهر مرضرعاً للاسطورة الإغريقية الشهيرة ؛ ومن 
dy‏ تناوله برنارد شو , وحديثاً اثمارت بعضي الدراسات إلى 
تأثیرات إبطالبة وأسبانية Wel‏ . وفضلاً عن هذا وذاك e‏ 
كانت بعض عناصر هذه الا سطورة Mé‏ لتجليات رمزية فى هدد 
من الاعمال الأدبية الشهيرة dh,‏ في الصدارة منبا العمل 
الشعرى المطول لبول الیری بعنوان : «حطام نرسيس Frag-‏ 
ment du Narcisse‏ وفيه يتحول من ملاعه المصبربة d‏ 
صور: شاب إغريقى جيل إلى حيث يصبح رمزاً للاثائية 
البشرية وعبادة الذاث فى أجل صورها . وبا أن هله الانائية 
من شانها أن حول بين الذاث وبلوغ ما تصبر إليه من كفابة 
وإشباع فإنه سرعان ما بترنب عل هذا المحتوى الرمزى مجمرعة 
من التداعيات ١‏ أبرزها معان الاحباط واليأس وسيطرة 
الرغبات المخفقة(**) ؛ وهى معان فريبة إلى Ío‏ کب من تلك 
الى تستدعيها صورة «ترسيس» فى «بيجماليون» - وهو الحكيم 
نفسه متخفياً ی زی بيجماليون ‏ حين بخاطب Kl wl‏ 
فائلاً : إن إذ أنحنى على الغدير الراكد لى أغوار نفسى لاری 
däre‏ إلما أبصر صورتك eil‏ نعم ۰ .. آئت بزهوك 
الاجوف رکبر يسالك وحفك وعماك 51 الشطر deti‏ 
العقيم من نفسی . انت AN SA)‏ کتب على كل فشان أن 
مممل وزرها .. الافشتان بسالشفس ؛ bY‏ 
پالاات , ,۲۲۲۰ , 

ومعنى ذلك أنه إذا كان للرسیس عند فاليرى de‏ فان 
لنرسيس عند الحكبم deel‏ كذلىك ۰ مثلة فى «الطيش» و 
«احمن؛ و «العفم» و «الافتتان؛ بالنفس + وهی بذرر السلب 
التى يحملها بیجمالیون . ار قل بحملها کل مبدع فى فرارة 
di‏ . 

إن احکیم نفسه قد سبق إلى طرح جوهر الصراع ذاته رالفن 
والحياة) داحل إطار حواری شبه درامی فى کتاب له صدر سنة 
۸ م بعنران «عهد الشیطان؛ . عل نحو پدل عل ide‏ 
إحساسه بهذا الصراع واستمراره - وصحيح أن هذا al‏ 
الحسوارى لم يترافر له من وسائل التعقيد الفنی والتجسيد 
المسرحى ما توافر لبيجماليون el‏ بعد » ومع ذلك نراه يعكس 
حجم القضية فى وجدان البد ع بطريقة Al‏ صراحة ومباشرة . 


۱۳۳ 


محمد فتوح أحمد 


A‏ ال فى هذه الحسوارية يرى عینی تمثاله «نفريت» «تابونين 
ye‏ مفعمین CLL‏ بل إنه ليتخيّل له «حرارة وانفاساه e‏ 
وصوتاً رقيقاً كفراش جيل الألوان يطبر فى لعلف ورقة من جوف زنبقة 
WI‏ . وحين تغار زوجة «المثال» من ذلك الحوار الدافىء بين 
البدع وخلقه تلجأ إلى مطرقة تحطم بها رأس التمثال الذى أغرم به 
زوجها ؛ أى el‏ تصنع نفس ما صنعه «بيجماليون» فى نبایة المسرحية 
حين وجد elle) JI‏ قد بدأ يقيّد حركته بوصفه مبدعا . ويحول 
بيله وبين أن ینجاوز نفسه » La‏ الأكمل Le‏ والاحدث i‏ 
Je‏ على ذلك التمثال بالمكنسة lpg » Léi e‏ = فى الوقت 
ذاته - عن إيانه بالفن e‏ هو اختيار a‏ ثم عن رغبته الاكيدة فى FE‏ 
«ما تمه و داستفره و «تکن» ۰ إلى مالم يستفر dy‏ بنکون بعد : «سوف 
أصنع Let.‏ منه . فى صدری أشياء سوف E‏ ۱ أشياء عظيمة فى 
جول يجب أن تخرج . ان حتى الآن لم أكن قد وضعت یدی على 
السر , سر الکمال فى الخلق . DI.‏ , 


و «بیجمالیون» لا ینحرج من طرح قضيته مباشرة ودون مراوغة ۰ 
تارکا للشخوص رالاحداث والجمل الحوارية مهمة تجسيدها Kit‏ » 
Wis ols,‏ كالعادة ‏ بخشی أن تفلت من بين أصابع امتلقی خیرط 
القضية AN‏ يطرحها : Ve‏ الاصل وأيما الصورة ؟ kel‏ الأجمل ریما 
kä‏ الحياة ام الفن . . 239,5 , 


وإنه لمن المفارق الجديرة بالاعتبار EN‏ الإجابة عن ذلك التساؤ ل 
على لسان إحدى الشخصيات الانسانية فى المسرحية » بل ترد على 
لسان «أبولون» «مانح الفن رالفکر» . الذى لا ندرى هل كان «ججيب 
فینوس؛ أم جیب «بیجمالیون؛ حين اختص الکائن الاسانی وحده 
بالطاقة الذنية المبدعة : D‏ معشر TY‏ لطع JS oy!‏ 
النجزات ‏ لا الفن ؛ تلك ممصصزة الأدمى العيقسرى 
وحده . ۲۱۷۰ . ویمنی ذلك أن القضية نكاد تون محسومة منذ 
البداية » برغم ما يعكسه السؤال السالف من مزق وانسحاق 
وحيرة ؛ بل ربا لم يطرح هذا السؤال ابتداء الا لكى تكون الإجابة 
على النحو الذى وردث به » ومن ثم لا يكون الصراع فى حقیفته إلا 
توزیعاً شكلباً للمواقف والادوار ؛ وإلآ فكيف تسن «لبیجمالیون» أن 
يصور مشکلته Joe‏ ذلك A‏ العقل الواضح , وبثل تلك البلاغة 
Seed‏ الباردة : «شعرت بما يكاد بمزق نفسی قطعتين ۰ ويشطرها 
شطرين . نعم el‏ الاثنان (جالانيا الزوجة وجالانیا التمشال) 
تتجاذبان قلبی . el‏ الائنان نتصارعان + هی بارتفاعها رجاضا 
لباقی . وأنت بطيبتك وجمالك "٠ . AM‏ . وقد افترفسنا شكلية 
لصراع فی هذه الحالة لانه فد رشح حسم القضية حين ole‏ عل 
لتمشال نمت «الجمال الباقى» » ووصف رواء الزوجة بالجمال 
لفان . وسرعان ما GL‏ التصريح مز کدا لما أومأنا إليه من قسل 
بالتلمیح : Aan‏ من بين أمثلة اخمال المختلفة تخيرت رانتفیت ٠‏ 
وعدت الايا باکمل الصور واجمل النظريات Joly‏ البسمات وأررع 
للفتات . فجاءت جالائیا Wh‏ عن كل نقص وكر سه وکل 
سخف ؛ Gj‏ الجمال مفطراً من حلال ألف مصفاة من الدب الطوبل 
والعمل المضنى والتجربة المتصلة . ولقد ثبت ذلك كله فى Sall‏ 
وخلدته . لا تتالی یا زوجتی العزيزة ! م يذهب كل هذا الجمال 
عنك . لکن ما الذی تغيرٌ فيك مع ذلك ۲ نظراتك حميلة ولکن فیها 


شيا حدود gall‏ ؛ آما نظرانبا elt‏ تشرف على عوالم غير محصدودة 
الأفاق . . ۴© , 

هذا هو السرٌ إذن . . المحدود واللا محدود ؛ الفا والخالد t‏ 
الإنسان والزمن . H‏ مرة أخرى ‏ بإزاء ما ألح عل ذهن الحكيم 
منذ مطلع عمره gal‏ من آقانیم الموت والخلود والزمن ؟ رألاً بعنى 
ذلك أنه على الرغم من الباشرة فى وضع الفضية وحلها فان PLS‏ 
داخل منظومة الفيم Al‏ شكلّث النسیج الداحل لفكر الكانب هر 
مكان منطقی ولا بجمل أية شبهة للتناقض ؟ ول نذهب en‏ وقد 
حددت المسرحية ذانها فيمة الزمن فى معادلة الفن والحياة حبن ربطت 
بين جالاتيا ‏ الزوجة و «امرم» ار والشيخوخة: با مثله من عجز البدن 
وذهاب الرونق وتحول الصررة : 


3 واحدیث YU‏ الزوجة ‏ لن أحتفظ ببده الصورة 
طويلاً ؛ إن فى كل بوم أسير خطوة نحو الهرم ؛ إن لن احمل 
عينيك وهما تنظران إلى جسمى ووجهى بعد سئوات . . جنبنی 
هذا الإذلال Mer,‏ 


ومن المکن أن غتذ vie‏ المنظومة القيمية عبر الحلقات المتتابعة 
eil‏ الکاتب » لثراها تتدسس Ab‏ هذه AWE‏ غامضة حینا ٠‏ 
وسافرة حينا آخر ‏ ولکبا - فى كل الاحيان ‏ تتجل لوحة متكاملة 
الأبعاد متناغمة الزوايا , بسلط الضوء عل احد أركابما مرة فيظن 
وحده موجوداً ‘ ثم يسلط عل ركن أخسر فيتوارى الارل ولكنه لا 
يزول . 

مر ثم لا نمجب خين نشهد حور درامياً ثانوياً ‏ بجوار حور الفن 
والحباة ‏ يتمثل فى تلك العلاقة الحميمة بين الخالق dën‏ ۰ بين 
الفنان البد ع وما يبدعه » وهی علاقة AN‏ طبيعية ومعفولة حين تتسلط 
عليها حزمة الضوه مبتعدة قليلا عن الحور الاصل : 


دلا تعجب أن dé‏ لوقه ! إن لاراه bech‏ هذا الب 
بين ad‏ ختلفین . بل لمل هذا هو الوضع المعقول t‏ 
خلوقاتنا هی صنعتنا ` إا لعجب بصاعنشسا لى هسله 
المخلوقات . Däi.‏ , 


رهذا المحور Sal pm dä‏ عن انتاج الکانب wy‏ زمی معلوم 0 
ريثا Le ape‏ عامرا بالدفه راطرارة والحبوية فى مسرحية «شمس 
النبار؛ ( سنة ۵ ) ؛ فحين يتكشف المستور ویتاکذ الأصير 
وحدان» أنه من تابعه بازاء امراة ولیس db‏ جندی كما كان یعتفد ٠‏ 
Mag‏ فى نفسه ایب بمشاعر الامتنان . وهنا بنجل الحور المذكور بكل 
تعقیدائه ونداعیانه ` هل نتزوج شمس الغبار من الرجل الذی صنعها 
رئسر الزمان) ۰ أم EAR‏ من الرجل الذی صنمته هى (الامير 
حمدان) ؟ رتددحل فى تحديد نوع الإجابة رواسب نلك الفکرة الى مخ 
بجذررها ‏ آعماق «بیجمالیون» ۰ والتى لم تنطفىء ماما عل الرضم 
من انصرام أكثر من ربع فرن بين العملین ` «بیجمالیون؛ و «شمس 
البار» ؛ وهی الفكرة التى تقول «بأننا فعلا نحب غلوفاتتا ٠‏ ولكننا لا 
نحمل لخالقينا إلا Ze, OMe sët‏ كان «قمر الزمان» يتولى بنفسه 
حسم الموقف حين يقرر الانسحاب من حياة وشمس Gell‏ . معتقدا 


أنه قد قام بواجبه حون ساعد الأميرة عل أن نفهم الحياة والناس Let‏ 
ما كانت تفهم . وواجبها الآن ليس الزواج » وإنما واجبها الأساسى 
ob‏ تعود إلى بلدها وتعمل عل إصلاحه('" . 


- ۷ - 
بدنم الحكيم بإحدى شخصباته فى «ببجمالیون» ai‏ 

إيسمين) it‏ أن تجهر بالدلالة الرمزية لفينوس متسائلة : «هل AN‏ 
أبولون عن فيئوس ۽ ما نحة we)‏ والحياة ۴ ۰ فلا يكون رسيس 
H‏ ما جهارة حين يفوم بتعريف «ابولون» مستفسراً : «وهل AN‏ 
فيئوس عن أبولون مائح الفن والفکر ۲:۶ . . هذا إذن تعريف 
صريح بفحوى التسمية ۱ ومن ثم نفدم عل التعامل مع ها 
الشخصيتين وسراهما ونحن عالمون منذ البده بالدلالات الرمسزية 
لللمافج الدرامية . الامر اللدى يحصر القيمة الإيجائية للعمل السرحی 
déi‏ من قدرنه عل اللمح والإثارة ؛ OY‏ هذه القيمة إنما نزداد وتربو 
A‏ ما بنفسح الجال Kl‏ ثم بقدر ما نوظف العمل الحوارية 
والموافف رالشخرص لإثراء الفكرة السرحية أو gm‏ نعذدها . ولعل 
هذا هو السبب فى عدم إمكان ترجمة الرمز Ais‏ كل معطیائه . وبعبارة 
ارضح » لبس فى المستطاع أن نقول عن رمز بعينه إنه UR gay‏ وكذا 
فحسب » وإلا ما كان مرحياً » أو ما كان رمزاً عل الإطلاق ؛ «لان 
أمر ell‏ کی يقول ولیم بورك تندال AL Du‏ المقولة الق 
صرح بها الرافص حين فال : لو استطعت أن أفول ما wei‏ يفصد 
الرقص - لا كانت بي حاجة إلى أن افعله .۲۳,۰ , 


من هنا كانت محدودية المسئوياث الرمزية فى أعمال الحكيم . مادام 
ینخذ من الشخصيات مجرد أفكار تتحرك فى المطلق من العان » مرئدية 
أثواب الرموز ١‏ فرمزيئه رمزبة الستوی الواحد ؛ رمزية الدلالة 
GA‏ والعطاء المعلوم . لا رمزية الدلالات التولدة والعان المتعددة 
والسخاء الذی لا حذه اللاسح ولا حصره التضوم ؛ وهی من لمة 
أقرب إلى الاستعارة الرمزية منبا إلى الرمز بمعناه Al‏ الکتمل . ولا 
نرید أن مضی فى تبسیط الأمور إلى بایتها فنفترض أن شهرزاد نفتصر 


التشكيل بالرمز 


عل نداء اخسد a‏ وأن شهربار يقتصر عل العقل الخالص ۰ oly‏ 
«بیجمالیون» نداء الفن » عل حين نشير «جالانیا» إلى نداء الحياة . . 
لا نريد أن نبالغ فى تبسيط القضايا إلى هذا الحد ٠‏ ولكن من ذا الذى 
يستطيع أن Wi‏ بأن هذه di‏ وض وأمثاها سراهم خالصة ؟ Wy‏ 
يفضى بنا ذلك إلى الاعتقاد بصحة ما اومان له من أن رمزية الحكيم 
رمزية الدلالة الواحدة لا رمزية الدلالات المتعددة . 


وما يزيد من حجم الإحساس بقلة التكثيف الرمزى فى مسرحیات 
الحكيم « فوق وقوعه فى أسر الفكرة الواحدة MAN,‏ هله الفكرة فى 
AN‏ ذهنى خالص ؛ فهى الفكرة الذهئية لا الفكرة Py peal‏ 
sal‏ ا a‏ ر و ا 
الأرلى تفع فى نطاق النجر بد الفلسفى اماف . على حين تولد الأخرى 
طبيعية Lab‏ . ولا شك أن المطلب الفنى فى أجنتاس الادب على 
اختلافها يتمثل فى الشمط الثان ؛ نحط الفكرة العذراء لا مط BLL)‏ 
الفلسفية الشاردة . ومع ذلك AN‏ حففت طافة اليكيم الحوارية من 
حدة الشعور ve‏ اللحوظة وسابقتها . At‏ لفتت هله الطاقة انظار 
كل éi‏ بأدبيّات المسرح لدى الحكيم حتى أطلق عليه «جاکوب 
لانداو» لقب «أستاذ الحوار» ”© . وربما لم يكن الدور الذى تؤديه 
هله الطاقة فى أعمال الحكيم عائداً إلى سراعة البد ع وقدرنه على 
المواءمة بين Al)‏ والموقف السرحی فحسب ٠‏ بل يواكب ذلك م 
وقد يسبقه - فيام الحوار نفسه بوظيفة درامية من حيث Ma dé‏ 
Dei‏ ببض بنسويض ما عسى أن یکون من تقلص فى الحدث - 
الفسل . أو ما عسى أن یکسون من شحوب فى الملامح الشکلبة 
والاجتساعية للشخصية . والقيمة Al‏ يكتسبها الحوار من هله 
E‏ إلى الدراما الرمزية على وجه العموم . ولیست 
بمسرح الحكيم رحده , ونأويلها یکمن فى أن الوسائط المسرحية 
فى جا مل شرل Mm‏ ال E‏ اس 
الرمزية إلى درجة ملحوظة , على نحو يؤدى ‏ من ثم س إلى تعاظم 
الدور الذى ينبض به الحوارى بوصفه الرسيط الفنى الذى سازال 
Të‏ بعد انحسار الاثر الذى كان پنبض به التركيب الدرامی 
Sr‏ فى الوقف رالشخصية واخوار » حون تتصهر جميماً فى بوئقة 
عضوية متكاملة , 


OOO 


: هوا وتعليقات‎ 
Life and Literature of T. Al-Hakim, by N.K, ‘Oamanof, in ole 
Russian, p. 29. 


(۲) لم بنشر së)‏ نص هله المسرحية ٠‏ كما حرج من نشر معظم gli‏ هله 
الرحلة ١‏ ولکنه كنب علا بذا بقلمه فى مقدمة «مسرح الجتمع Jet ` SUU a‏ 
ترمز إلى معنى الاحتلال فى صورة عصرية انتقادية ؛ ففد كانت تدور حول حام 


هبط عليه ذات يوم ضیف ٠‏ يفيم غنده پوماً ‏ فمكث شهراً o‏ وما نفعت فى 
الخلوص مئه حيلة ولا وسيلة . ركان المحامى يشخ من سكنه مكتباً Aa‏ فا 
ad‏ هل ما ارت ا ل 
فيرامهم أنه صاحب الدار ريقبض منبم ما يتيسر له فبضه من مقلم الأئعاب ؛ 
فهر احتلال راستغلال , وأحدهما یژدی دالا إلى الاخره ٠‏ - مقدمة امسرح 


. ١ ص‎ ١ الجنمم؛‎ 
۱۳۵ 


(۳) عن الفرق بين الاستعارة الرمزية والرمز كتب dit‏ بورك تندال 110۰ WAY.‏ 
الول فى كتابه الذائع : 
‘The Literay Symbol, New Yark, 1955, P. 39 .‏ 
PI‏ الاستعارة الرمزية عند ابسن پراجم 1 
N. Frye; Anatomy of Criticistn, Princeton University Presa, 1957,‏ 
D 0 ۰‏ 
Theory of Literature, Collected Essays, Moscow 1964, 0)‏ 
p. 342.‏ 
)0( محمد مندرر : حاضرات j‏ الشعر المصرى بعد شرف = منظورات Me‏ 
الدراساث العربية ‏ القاهرة سن ۱۹۵۵ ۰ ص U‏ . 
Mé (1)‏ الحكيم : زهرة العمر ب مکتبة الاداب سنة ۱۹۹۳ ۰ صن ۳۳ 
(Y)‏ نوفیل eb!‏ ` مقدمة ويا طالع الشسجرة» س مكتية الأداب سنة ۱۹۱۲ we‏ 
AA‏ 
(A)‏ أفناطيرس كراتشكوفسكى  Ja‏ المخثارة(بالروسية) ‏ ج ۳ - سنة 
۹ ص ٩۸‏ - 44 ۰ وفى مقدمة والملك neg‏ برجع الحكيم بالتاريخ 
الفعل لكتابة Jh‏ الکهف؛ إلى سنة ۱٩۲۸‏ م . 


C.M. Bowra : The Heritage of Symbolism . London 1959, (4) 

p.46-47, 

)٠١(‏ توفین احکیم : شهرزاه ‏ مكتبة الآداب - القاهرة سنة 1874 . ص 
1 


(۱۱) السابق . س ٠١‏ . 

. ۱۱۸ نفسلل ص‎ (AY) 

(۱۳) نفسه , ص ۱۱۹ . 

A Du‏ : جوستاف لانسن - تاريخ الأدب الضرنسی ب ج ۲ - ترجمة د. 
مود فاسم - القاهرة سنه ۱۹۹۴ ص 4۰۱ 2 ۸۰۴ ۰ 

. ۷۲ ص‎ Seal شهرزاه - مصدر‎ Dei 

. ٩٩ ص‎ . kel (14) 

(۱۷) لفسه s‏ صن ۱۰۰ . 

. ۱٩ تدرا ص‎ (VAY 

. ٩۰ ص‎  هسفن‎ )۱٩( 

. ۱۳۷ ص‎ s لفسه‎ (Tei 

ANN )۲۱(‏ الحكيم ‏ زهرا العمر ‏ مکتبة الأداب ‏ القاهرة نة ۱٩۱۳‏ ب صن 
id‏ 

(YY)‏ مقدمة مسرحية پیجمالیون س مکتبة الاداب - القاهرة سنة ۱۹۵۲ ٠‏ ص 
ote‏ 

(۲۳) إسماعيل أدهم : توفين الحكيم + ص ۱۸۲ . 

Arabic Philology, Collected Essays , Moscow 1968, .م‎ 192 . (T4 

. ۲۳۹ زهرة العمر ؛ ص‎ (Tei 

وقد أشار جوستاف كوهن إلى إيفاع الفكر هذا فى تعليقه عل شمر 


: انظر‎ zelt 
W.Y. Tindall : The therary Symbol, p, 255 . 
C.M. Bowra : The Heritage of Symbotism, زئفة‎ 
.هم‎ 224 - 225 ۰ 
. ۲۳۹ زهرا العمر . ص‎ (YY) 
ص‎ ٠ محمد مندرر : مسرح توفي الحكيم س دار نيضة مصر  الشاهرة‎ (YA) 
a 
Frye, N., Anatomy of Criticiem, p. 591 . WAR 
م ۰ ص‎ ۱٩۳۲ توفيق الحكيم : أهل الکهف — مكتبة الآداب - القاهرة‎ )۳۰( 
Bad 
. ٩۱ - 9# السابن . ص‎ (EI) 
. ۱۵۰ لفسه , ص‎ (TY) 
. ۱۵۰ نف ص‎ (PY) 
: الثقافة المصرية؛ . محمود العام رعبد العظیم انیس ۰ و‎ ji صاحبا کتاب‎ Réi 
ضرء المنبج الوائعی» . من تالیف الناقد اللبنان العروف‎ J «دراسات لقدية‎ 


۱۳۹ 


حسین مروة - انظر : فض ۳۳ - ۳۷ ۰ 
Lehman ` The Symbolist Aesthetic in France. (fe)‏ ۸.۵ 
. 86 .م ,1950 Oxford‏ 
لخد © . ل . روزنتال : شعراء المدرسة yal‏ ترجمة جميل الحستى m‏ بيررت 
San‏ ۱۹۹۴ ۰ ص ۱۸ . 
(ry)‏ وفیل الحكيم : الطمام لكل قم مکتبة الآداب ‏ القاهرة صل ۱۹۳ ‘ 
ص ۱۹۵ = ۱۹۱ . 
(PA)‏ السابل . ص ٩۷‏ - ۹۸ . 
Wl mai‏ الکهف , ص 1۱ . 
(4۰) الطعام لكل ثم ze‏ ۱۸۲ . 
)41( السابق . ص 184 
(ET)‏ عنوان مسرحية الحكيم الصادرة عن مکتبة الاداب - القاهرة  Lon‏ 
HIT‏ 
(EPY‏ مقدمة الستشرق البونان الكسندر Ma‏ دوبولر للطبعة الفرنسية من 
tikili‏ . انظر حياة وإبدا ع اطکیم - مرجع سابق ME‏ 
(Et)‏ مقدمة «اللك آردیب؛ ص ٩۱‏ . 
(ai‏ اللك أوديب i‏ ص ۷۱ . 
(EA)‏ السابق . ص ۱۹۰ . 
C.M. Bowra : The Heritage of Symbolism, (tY)‏ 
.44۰45 .مم 
ر4۸) الملك أرديب . ص ۷۹ 
)44( السابق , ص ۱۸۲ . 
DI‏ تفس , ص ۱۸۲ . 
Theory of Literature, p, 342 . (#1)‏ 
ien‏ الملك أوديب , ص ۱۹۸ ۰ ۱۹۹ . 
(en‏ السابل . ص ۱۸۲ . 
)08( نفسه 144 . 
زهه) عن الحدس البرجسون براجع د. بجي هویدی : مقدمة فى القلسفة الاب 
ط ۲ ب القاهرة Ben‏ ۱۹۵۷ ۰ ص ۱۳۸ . 
)0%( د. بشر فارس an‏ ملحل مقتطف مارس Me‏ ۱۹۳۸ ؛ ص # - ۱ . 
(0۷) من مقدمة الكائب لمسرحية پیجمالیون . وقد سفت الإشارة إلى ذلك فى 
افامش رقم ۲۲ . 
(0A)‏ انظر د. عبد اللطیف عبد dl‏ : فصول من الأندلس (ترجة) س مکتبة 
النيضة المصربة - القاهرة سنة ۱۹۸۸ ۰ صن ۸۱ وما بعدها . 
)#4( 
CM. Bowra; The Heritage of Symbotism, p. 50 - 51,‏ 
(Yt)‏ ولیل احکیم - بيجماليون 6 ص ۱4٩‏ . 


Mé (14)‏ الحكيم ` عهد الشیطان - القاهرة سنة ۸۱۹۳۸ ۰ صن ۱۲۹ ` 
)٩۲(‏ بپجمالیون . س ۱۹۸ - ۱۹۵ . 

. ۱۵۱ السابق . ص‎ (Op 

. ۱۵۱ لفسه ؛ ص‎ (UL) 

. ۱۲۸ ص‎ . Meni (30) 

. ۱۲۹ ص‎ tends VY 

. ۱۳۳ ص‎ s لفصه‎ (AY) 

. ۱۱۰ ص‎ geht (MAD 

)14 توفین الحكيم ` شمس الاار ب القاهرة ‏ سنة ۱۹۹۵ ۰ صن 157 , 
(۷۰) السابق . ص ۱۷۲ . 

(۷۱) بيجماليون . ص ۲٩‏ . 


W.Y. Tindal; The Literary Symbol, p. Ii . (¥ 
J. Landau Studios ها‎ the Arab Theatre and Clsema, Philackelphia (YF) 
1958 . 


. ۳۸۳ ص‎ Be الادب - مرجع‎ AN (et 


© لیات السرد 


3 » القصة القصيدة « 


إدوار الخسراط 


۱ - اصر الحلوان 

عندما افرل إن ze‏ الحلوان مبدغ له باع فى ساحة ١‏ القصة ‏ 
الفصيد: » . فان ذلك يبتعث مرة ااحری Mk‏ للبحث عن توصب أو 
NA‏ أدق لمصطلح « الفصة - القصيدة » و وی 
التوصيف امماهز D Al‏ للاستهلاك الأدى أر النقدى الم » لكن 
السؤال حول هذا الصطلح مازال حيا . وراهنا . وهو بتناول الظاهرة 
Al‏ اثبنث وجودها » أو عل الأقل ظهرت إرهاصاتها الواضحة امملية 
فى الحقبة الأخيرة ؛ فنحن نعرف أن الحدود بين الاجناس الأدبية لم تعد 
الآن بنفس الصرامة والضطع والتحدد Al‏ كانت قائمة فى حفبة 
سابقة » بل أصبح الأمر بصل إلى درجة سفرط هذه الحدود وتداخل 
الاجناس الآدبية . وهل الظاهرة لا شك فيها ؛ فالفصة - القصيدة م 
نکن معياراً سبفاً ٠‏ وم تكن افتراضا PUB‏ جاهزا » بل ظهرت 
عندى هذه العبارة نتيجةٌ لما لاحظده ارلا فى کتابان الشخصية ٠‏ 
وامتزاج الشعر بالنسيج القصصی والروائى عندی ؛ بحيث أن 
مرسیفی الشعر نفسها وروحه أيضا أصبحتا نسريان فى نضاعیف كل 
البداء والنسيج الروائی والقصصئ NW‏ أكتب » ثم ناكدث هله 
الظاهرة عند بعض الكتاب » مثل بجي الطاهر عبد الله . بخاصة ل 
AS‏ الأخيرة قبل رحيله المبكر ۰ ومع ظهور هذا النوع من الکتابة فى 
كتاباتِ شبان جدد بدأوا بظهرون ويرسخرن أقدامهم فى الساحة s‏ من 
أمثال ناصر الحلوان ومنتصر القفاش Matt,‏ . 

إن هذا النوع هر النوع اللای تصبح فيه د شاهرية » الفصة منوازية 
عل الاقل مع « سردیتها » ۰ إن لم نكن متفوقة علیها . 

يبقى الخلاف e‏ القصة القصيدة » وه القصيدة ؛ نفسها : من 
حيث إن ٠‏ القصة القصيدة ٠‏ يظل فيها käs‏ نزوي تحر ه ای t‏ 
بشكل جديد ٠‏ ای السرد فى مازج + یزداد آریفل ۰ » مع الشعر VW.‏ 
الفصيدة الى SE‏ فطل اش فيها هى ih‏ . هانتدا ثرى أن 
الفروق بين النوعين تتقارب yf‏ تکاد تتلاشی . وأن الجنسين الأدبيين 


» القصة الفصبدة » ره الفصيدة السردية » بتضاربان ویکادان 
يمتزجان , وهذا ما أسميه الان بالكتابة عبر النوعية ؛ الکتابة Al‏ 
تشتسل عل Lery a ele Aan, Rete Lp‏ ی 
داخلها . وتتجاوزها لتخرج ٠ Je‏ . بحيث تصبح الكتابة الجديدة ؛ 
A‏ الرفت نفسه ‏ فص مسرحاً شعراً » مستفيدة من منجزات الفنون 
الاخرى من Ate‏ , ونحثٍ , وسینا . . , هله الكتابة ليست شلا 
سهلا ار متاحا أو قريبا » بل يجب مع بدا كل Ad‏ من هذا التوع 
التفرقة الصارمة بين الفوضى والحرية e‏ بين الإبداع التخبط . ونظل 
الانوا ع التقليدية قائمة برصفها ناریا وإنجازا bf‏ ومكتسبا لا يصح 
التخل عنه بوصفه ترائا . 

ولکن السژال الآن هو : هل لل A‏ الدهور آسری لواضعات 
Sit‏ سابقة ؛ أو أن الفن بذاله ويتعريفه هو مفاسرة مستمرة 
واختراق مستمر ؛ ومهاجمة للمحال . 


بعد ذلك یکن أن يأل دور النقد الاکادهی التنظيرى a‏ بعد أن 
بتوافر من هذه الکتابات من الكم ما ينبح ذلك العمل النقدى . 
dia?‏ هذا مع ما زر اصر الحلران نفسه أن يسميه النص 
الفتوح ار النص ذا الدلالة All‏ أو النص السؤالى . و القصة = 
القصيدة » . فى أغلب تجلياتها الفعلية , حتى الأن هى فى الوفت نفسه 
نص مفتوح وسؤ الي + ٠‏ وليس إفرارا سرديا - شعريا بيقين ما : سواء 
كان اليقين رز بربا أو فلسفيا أو غير ذلك . 
انظر إلى ما بقوله فى مقدمته Al‏ أسماها « تشاكيل أولية » لكتابه 
الصغير الجميل « مدائن sat‏ £4 
هل Ae Ad‏ حطيقية , بقين مطلق ؟ أم أن Neit‏ الأولى Ma‏ 
أولى ی الآن ذائه ؟ ولكن كذلك ‏ ربا - تلك الكثابة سمی 
إلى vg ask)‏ إلى وهلاث التكثف الإنسال ليها ترصده من 
حالات أو موائف A,‏ تتجاوز ‏ ثلبلا أو کلیرا ‏ أساليب 


۱۳۷ 


إدرار الخراط 


الكتابة الخقصصية العتادة والنوقعة ‏ وقد تقترب بشکل أو 
بحر من أساليب الكتابة الشعرية . و كل الحالات تقف على 
= العدید من أنواع الكتابة الأدبية aves‏ 


آلیست ( هله الكتابة ) فى Nell‏ محض تساؤل ؟ نسازل بجبل 
إلى السرى والغامض ؛ لا يقرر , بل بدع للمتلفی حريته فى 
عبور النص . فى الاتصال به . والتفاعل معه » مشارکا بقدر 
بوازی طاقة الإبداع الأولى فى tali‏ 
وهذا هو ما حاوله تلك اللغة /الكتابة ‏ الإشكالية الاک إثارة 
- فى سعيها للخروج من أسر Aa All‏ . وأحادبة الدلالة e‏ 
ووعاليتها المظنونة بها ؛ فهى فى مجاهدانا إلى تحفيق Ae A‏ 
الدلالية » وسرية Jak‏ ‘ تأي انخاذ , الموقف البطریرکی t‏ 
بإزاء المتلقى ؛ فى لغة شبقة للتعددية ٠‏ تفترض الكثافة الدلالية 
شرطا أوليا لحبويتها » وبرتهن وجودها بقدرتها على الاستمرار 
فى الإحالة . وفبوها الدالم للصياغات الوالدة ged‏ 
وهی فى سبيلها هذا ANN pill‏ ما تبتعد ؛ تقشرب من 
الجوهرى بقدر ابتعادها عن الظاهرى والسطحى ؛ لا Spt‏ 
العام » بل تراد el‏ . 
عندما رایت a‏ مدائن البده ؛ فى كتاب بعد أن كنث قد عاصرتبا » 
بحب وخذب وشغف ء نتخلق وتنخذ شكلها , هاجمنى فجأة السؤال 
الآخر : 
لاذا هذه الوجازة ؛ هذا التكثيف ؛ هذا اسر الذى لا أفول أنه 
مضغوط بل أقول أنه محكوم الدقة واللمنمة ؟ 
DU‏ أجده عند ناصر AJ)‏ کا اجده فى أعمال Jone‏ رزق الله 
التشکبلية الأخيرة š‏ واجده فى الوقت نفسه فى أشعار حلمی سام أو 
نورى cit!‏ ۰ كما كنت قد وجدنه من قبل فى أعمال الراحل الذى 
بزداد افتفادنا إياه پوما بعد بوم يحبى الطاهر عبد AN‏ أو فى أجل 
أعمال محمد المخزنجى ؟ 


لا یکن أن نكون الإجابة عن هذا السؤال برد أن لیا الحياة 
العصرية ضاغط وسرييع ولا ینیم dos‏ الإخلاد إلى المطؤلات ؛ 
فالمطولات مازالت تُكتب ‏ بغض النظر عن قيمتها الفنية » والروايات 
ذات الأجزاء المتعاقبة مازالت تطبع وتشر وثقرأ س فيا أظن . ويكفى 
هنا أن أشير إلى منیف عبد الرحمن على سبيل الال . 

والغريب فى هذا الصدد أن إيماز الشطعة الفنية أو النص الفی 
لا بعنى جرد أنه د صغير» ؛ فهرفى نصوری يحمل لى تضاعيفه الدقيقة 
إمكانية هائلة وهو يسوحى بشساعة وانفساح Lat‏ لا يمكن 
إنكارها . وهو ليس « نصغير! » ۰ بل يمكن أن یکون « كاملا Ar‏ 
حدود ذائه ٠‏ وشديد الغنى بالرغم من - او بسبب ‏ هذه Lech‏ 

هل يمكن أن dën‏ سبب هذه الظاهرة أن هذا « اللص - 
التشكيل ٠‏ فبه بذاته من قيمة ‏ الصدمة » ود غير tél‏ سا قد 
يكون Dag‏ عل الاحنمال لو أنه تفجر فى كل شساعته الككاملة : 
وبكل انفساحه الذی قد يكون طاغيا وساحفا » ویرقف عملية التلضش 
نفسها؟ 

وهل هذا هو مغزى استعصاء رواية - أو على الأصح ١‏ قصيدةٍ 


\YA 


رواية ؛ مثل د الزمن الآخر ؛ على الكثيرين . وهجزهم عن قراءتها 
ار wäi?‏ ؟ 

أريد أن أفرل إن هذا « الحجم ) - إن صح استخدام هذه الكلمة 
- هو بذاته تحقق ën:‏ للعمل دون انتفاص . 

dy‏ هذا أيضا مجال للتامل فى أن الزعم الشائع بان « الادة الفنية 

HA.‏ شکلها » زعم مناج إلى تفكير جديد . وبغض النظر الآن 
عن ترداد البديية النقدية الساذجة جدا . والصحيحة جدا فى الرنت 
نفسه t‏ الى تكررت ألف مرة ؛ دون أن تفقد قدرتها على أن نطرح 
نفسها على الدوام Yili:‏ تفصل عن شکلها وأن ابا 
الابدین : الاسلوب رالضمون »> الصورة رافیول ؛ الصبافة 
والمعنى » إلى آخبره إلى آخره . هما فى حفيقة الاسر شىء واحد 
لا بنفصل وغير قابل للانفصال - بغض النظر عن هذا » فان هله 
الاعسال الجديدة تقول LY‏ فى الحقيقة إن المادة الأولية سوجودة , 
مزجاة » مُلقاة عل AA‏ وان الکانب - الفنان - هو الذی 
den‏ بهذا الشکل لا بغيره » وبحرية کاملة . Uly‏ لا تود حقاً إلا 
بهذا الشکل ؛ وأى افتراض نقدی آخر هو افتراض مغلوط لابد أن 
ينتهى ال و حارة e‏ مسدودة لا نفاذ ما . الفنان هو الذی يمل عل 
العمل وجوده Ys, Bu ٠‏ ۰ اسوتاً Lal‏ معا . وبلا انض 
tab‏ واحدة ولا طرفة عبن » باختياره وحده , وبالقانون الذى يضعه 
هو نفسه ١‏ لا بقانون موضوع أو مفروض عليه . 

وهذا SE‏ من الروافد Al‏ تصب ف GLE‏ الكتابة 
عبر النوعية 1 


فى « مدائن البده » رحلةُ بحب من نوع حاص . والرحلة هنا 
ليست مجرد تعافبيّة زمائية أو كرونولوجية من ١‏ قصصه س تصالده » 
الارل ٠ Let,‏ إلى الأخيرة ؛ فقد تترامن محطات الرحلة Wë:‏ 
رحلة لا ie ES‏ التسلسل التاريخى ؛ فد يكتب فى تاريخ PY‏ 
عملاً يمكن أن يُنسب إلى محطة سابقة فى رحلشه دون أن بل ذلك 
بجوهر الرحلة أو معناها . 


هى رحلة إذن من المشهد « البصرى ‏ التشکیل؛ البریه ۰ 
البسيط نسبیا إلى الوجد العموق العقد gal‏ . عبوراً ما يمكن أن 
أسميه عودة إلى « نوستالجيا » ؛ السردية الفصصية الصراح ؛ إلى الحنين 
المركوز فى نفس كل قصاص ؛ إلى EH‏ . فى دخيلة ناصر Vd)‏ 
تصاص وشاعرٌ يتنازعانه ويتناوبانه ويتجاذبانه ٠‏ دون شقاق . ردرن 
تنافض » وی انساق ملحوظ . 

لکنی أرى فيه » اساسا . ذلك الحكاء بالعنی ابحدید الخاص به ۱ 
ذلك الشاعر الذى بصوغ « فصته » لتكون بين يديه د فصة فصید: » 
ولیست شعراً سرديا ٠‏ وان كانت الفروق بين هذين تکاد عنده أن 
تصبح فروفا مفترضة نماما » بصعب التدليل عليها . 


e 
فى الخطرات الأول من هذه الرحلة الصعبة الحميلة سوف نجد‎ 
يضفيها الکانب عل كل شىء فى‎ Al » ما أسميه « القيمة البصربة‎ 
كلها تتحول عنده إلى‎ ét ell, عمله » الحسى والعضوى‎ 
أو إلى « یم منظورة » . دون أن تفقسد حسيتها أو‎ ty » صور‎ ١ 
نكهئها . لذلك أفول إن القيم الجمالية عنده تتبادل المواقع فى رفت‎ 


معا » فیح Zell‏ مرة أحرى محل الرؤ ية ër‏ القبض بل» 
اليدين محل ol‏ بالنظر . 
هل نلمس مصداق ذلك فى أول سطر من الكتاب : 
ضوء AN Lia‏ بل حول شحوبه البنفسجى ؛ يبدأ 
عل حواف شروخ الأبواب o dai,‏ الرمل الکشوس 
برسم لعان خسطوط موصولة بخفوت ظلال تتبعار حول 
الشبابيك المسكوكة . .2 . 
القيم البصربة تشركز هنا مشلا d‏ ضسوه jy e‏ الشحوب 
البنفسجی » و شروخ الأبواب , انظر الآن إلى فتات الرمل ؛ فهله 
قيمة حسية ٠‏ وانظر إلى محفوت الظلال ؛ إذ نيلك إلى سمعيةٍ Bra‏ 
فى الوفت نفسه . 
رسوف لجد ذلك فى آخر سطور الكتاب أيضا » حيث تمد 
د اضطرام الظلال » ود Fat‏ المؤلم القاتم e‏ إلى « خلف مشتصل 
بالسكون والئور ۱ 0 
وهكذا نهد الکتاب كله يجرى عسل هذا النمط من « السرؤ La‏ 
ایس » . ولكنها فى آخر هذا الشوط سوف تتحول إلى رز ية ‏ حسية 
- ووجد صوق معا . 
سوف احدد قلیلا ما أعنيه بالصوفية هنا والآن ؛ قبل أن أعود إلى 
تتبع مسارات رحلة الكاتب فى هذا dech‏ . 
فلست gol‏ بالصوفية هنا نُسكا أو زهدا أو Ae Da‏ أو دروشة أو 
تهرداً من متاع الحياة الدئها a‏ إلى sl‏ هذه العان + بل آعنی بها نوها + 
نجد مصدائه فى أعظم الصوفيين المرب أو غيرهم » من اللشوة 
والعشن ونشدان AY‏ فى لم العضرئٌ الجسدان » راستحالة 
الحسية إلى تسام حاص دون أن تفقد N‏ من لداذاتبا وعذابابا . 
DU‏ عدنا إلى السمات الرئيسية » أو بعضها ؛ فى dé‏ هله 
التصوص ۰ فسوف نجد ۽ كذلك + درام yay!‏ خاصةٌ تلهم 
del‏ تلك « البصرية ‏ الحسية Belle‏ سوف نجد أن الألوان + 
والخطوط AA‏ تلعب Aen Lu‏ ولا تخد إلى سكرنية 
جامدة ( ذلك أيضا فى الفن التشكيل قيمة أساسية ؛ فليست لرحات 
الفن التشكيلية سكونا فى المكان » بل هی كذلك و زسانية ¬ 
مكانية » ۰ أو إذا شثت لا زمانية - لا مكائية ؛ ۰ ولکنبا عل كل 
حال قادرة ech‏ الداخعلية على التحرك  Bal‏ بدرامية خخاصة ؛ فى 
AN‏ اللوحة وفى خارجها - ای فى Jla‏ نفوسنا نحن عل السواه + 
انظر مثلا درامية باية نص « مكان » ؛ فبعد أن تلعب القيم 
و التشكيلية ‏ البصرية » دورها فى لوحة تكاد تراها رای العين : ليس 
إلا الألوان Aly KAL‏ بعات ودوران الحرف » والأرض الغمقة ` 
وهكدا » ثم ينتهى ‏ النص ‏ اللوحة ) : سماء تحوی بعضا من 
D EI‏ وعصائير تتساقط » . تساقط العصافير فجاة ؛ عل غير 
by‏ له دلالته طبما d,‏ دلالته echt‏ ؛ غالرمزية هنا مفترحة م 
وليس فى النص ما يُغلقها أو بجددها ؛ ولكن له uly‏ وخبطة 
إيقاعه + ار صدمةٌ Ja, aby‏ وجازة النص وغنمته » ولا أفول صفره 
أو حدوديته ؛ فمن الممكن أن يكرن مثل هذا النص ١‏ لا محدودا ) 
ويتكرر ذلك عل نحو Ne dal‏ نص بعنوان « ١ » kal‏ إذ 
نخرج من « سکب الازرق » ومن قرش المرجان بالأ عر ) من 


آليات السرد فى « الفصة القصيدة t‏ 


الخطوط ۰ الصلابة t‏ الدائرة ٠‏ الربع ٠‏ الثلث ؛ من الأبيض الرئی 
الدی a Wal Jag‏ ومن الشمس الفراغية فى القلب بلون الصفحة ٠‏ 
من الأحضر المشتعل فى الب — نخرج من ذلك كله a‏ فجاة : إلى : 
و املح الشفيف پرتب سوجسات متداخلة ؛ شلاطمة تبث 
پفریق » ۱ فليس هنا سكونية ed "WM ek A, Gd‏ فاجعة 
إنسانية . فى كلمتين ننتهى ke‏ أو نبندیه ke‏ كما يفول المؤلف - 
سطوز فلائل . 

ويغص الکتاب - أو عل الاصح e bt‏ دون غصص - مله 
الحركية الکامنة » أو هله الدرامية Al‏ تبعل الأشياء المرئية ek‏ 
tip‏ اللذنة مثلا و تنطلق فوق الأسطح ؛ ٠‏ لاترتفع فقط . بل 
leg‏ لكن Aal)‏ تان اساسا من أن د الإنسان » وجه » غريق ٠‏ 
رجل فى مطعم يطلل على sch‏ رصاصةٌ مفاجشة + وهكذا ؛ هذا 
الإنسان الذى كان Ae‏ لوهلة کانه هو ایضا - بل هو بالفعل = شىء 
من الأشياء ؛ مرئی حسی ففط « بصبح فجأة ‏ شأنه شان كل الاشیاه 
س کائنا حیا له إرادة ونسيّره مقادیر فى وقت معا ؛ Jats‏ فى طواباه 
شحنة Ali)‏ مكتومة جدا » ولذلك فهی متفجرة جدا . 

هذا » بالضبط » ما أعنى عندما أقول إن الحباد البصری WA‏ 
عند هذا الكائب GN UJ‏ عن شغ بل ولع بل عن عشتي للاشياء 
والكائنات » أو مشن « الاشياء ‏ الكائنات ٠‏ . 


فى هذا السياق نفسه لن تخطىء قراءة مازج الشور والعتمة ؛ 
وتداعل الضوء رالظلال ؛ لهده ليست H‏ أو الية éi‏ فحسب س 
بصرية إذا شثت - ولکنبا اساسا فى AR‏ تتصل اتصالا Wi‏ بالإلهام 
الذى بسرى فى هله الكتابة كلها A Al,‏ الكتابة السؤالية 
لا الكتابة اليفينية المحيط علمهاً بالإجاباث . وضع السؤال نفسه فى 
الكتابة ‏ ول كل نشاط pil‏ - هو وضع لتداخل النور بالعدمة + 


ربحث . 


انظر فى ذلك أمثلة لاجداد ها : 


فمن « نثار الانتظار » : كثافة قالمة يخلقها الضرء الخلفى . 


صفحة ١9‏ 
ومنه أيضا : شروخ الضوه المنقوشة فى غمفة الأبواب . 
نفس الصفحة 
ومن « آشباء » : Si‏ العتمة الكامنة فى Wé‏ اللحم والحرير 
فتعرف أن ارا أت . 
صفحة ۲۰ 
ومنه أبضا : يمتازان MII‏ والضوء اطحافت shyly‏ ومنزجان 
کشىء واحد . 
صفحة ۲۱ 
ومن « مغادرات » : تنحشر کیائات الصوت ‏ وبخار الضوه 
العتم فى الکان . 
D‏ 


۱۳۹ 


Jul‏ الخراط 


فى هذا السباق يمكن أن ندرك قيمة مفردات أو علامات مثل الباب 
والنافذة والجدار عند ناصر الحلوان » وهی علامات ما bë‏ تشردد 
ونتجاوب وتتساوق على طول هذه النصوص القصصر القصائد al S‏ 
توق غاب للنور ‏ للحرية ؟ أصر حس قابض خانق بالیس و 
بانمتمة ؟ لا أظن أن ذلك تاويل مرفوض ٠‏ بل اتصوره Leen Mai‏ 
Me‏ » ولكن رحلة الکاتب سوف تممل هذء العلامة ؛ علامة و الباب 
- النافذة ‏ الشسرخ ‏ الشق ؛ وما S£‏ بجراها . من اللخارجئ 
القريب التتارل الذى يكاد يكون شفرة مكرورة ومبتذلة لولا أن مياق 
النص نفسه يُنقذها ويمييها iel ya‏ وفوة جديدة . أقرل إن رحلة SH‏ 
مز تلك العلامة من الخارجى الملموس إلى قيمة داخلية Ke‏ 
وفمالة ٠‏ عندما يفول فى أحد أواخر نصوسه « حرف باء déin‏ منافذ 
deat!‏ عل الکون , وأغرس الحرف . هناب فيا Ar‏ تضاف 
قيمة خرى إلى dall‏ للحرية » وشداب الضوه . والتملص إل السعة 
والانفساح ‘ تتفساف قيمة البح الواعى عن المعرفة ۰ ول نکن هذه 
القيمة Mä‏ قط فى واقع التصرص ٠‏ ولكنها كانت « غائبة نحت ركام 
الأسثلة : o‏ ای متضمُنة وكامنة . إن ميزة المسسوص الأخميرة الى 
آس‌بها صوفية دی عل وجه الدقة فى تمل هذه القيمة » وتوكيدها . 

ذلك Wl‏ لم تكن + غائبة ؛ بمعنى انا مفتودة أو منعدمة » بل كانت 
غائبة gas‏ أنها كامسة الرجود . ذلك لاله بقدرما يمتزج النور JLN‏ 
هذه النصوص . يمنزج المسئ بالعقل , رالعضوی بالعنوی . Ga‏ 
التعین المتحدد بالجرد التامل الوجدان . 

وليست « KLE‏ ت AS)‏ الأسئلة + من رضمى بل هو نص 
الکاتب نفس ۰ الرجی Ve‏ الاتتراح نفسه . کا توحى به نصوص 
كليرة Aan‏ : 


فمن د یقن المری » نس مثل : 
تواصل الجدران احتکاکها بأفصائك Mail‏ لى التآكل + 
تعتصسر تداعبات حواسك المرنجضة ؛ تسلبك الندرة على 
السدد ؛ تمتص الإجابات السائلة فى ذهتك . ر صفحة (Ne‏ 
رمن د بعص من سفر 4 : 
Je? A)‏ فى المبوط بطیا لامعا , تومض فى نواتره ملامح 
وميه السافر . . Jt‏ إلى أطرافها أزمان Ui ge‏ 

من بر ودة الطر , 
Modes )‏ 1۷ ) 
ولص ١‏ رفصة ؛ كله فى صفح ۵۸ ر te ۵٩‏ واضح عل الحسية 
éi‏ تشارف عل نشو وجد لا أجد وصفا له إلا أنه صوفی ومنسام e‏ فى 

الرفت الذى هر نفسه فيه عضو وجسدان » لون denten‏ ۲ 

معا + إذ نجد أن ملامح وجه الرافستة ورأسها ممددة . iadaa‏ , 

مسماة ومفصلة ۰« كلوحة مرمرية بط . زالت عبا ملامح النديس 

الجهرل . وظل ما پوحی بالفذسی بجنوی النغم الراس ai.‏ . 

Ji‏ هذه اشرحلة من الرحلة إل شاوها فى التصوص الأعيرة 

ECKE 

س لصب كلها قيمة رجودی oc‏ ومعضدة ` تقطة تجمع اند 

والروح ز لمظة ée‏ لیکونا ... 

أكون pel‏ كله . والنیس و أن 


الوجرد والعدم . والزمان والمكان + أو zc Je‏ 


, dag? send المرف‎ gi e 
أإشارة تأيه أن لارمز جسداً‎ 
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يمتشد اسفله . . . وکانت Kl‏ نتناكح فى وهج الضوء بيج SÄI‏ 
HU OI‏ وراحلا رالسالك فى سمت بنظر إلى خلب ie‏ 
بالسکون والنور فلا يرى شيا » يذهب إلى آخر الرزية » . 

انظر تمازج الحسى رالفارق ؛ EN‏ والزمان : الشبق الراحل فى 
الزمن وهو ei‏ والخلف المشتعل بالسكوب والدورٍ . يذهب فيه 
الرائی إلى آخر الرؤية . يعنى أنه بری کل شیء وهو لا یری شیا فى 
الرفت نفسه . 

ولكن . . ( هناك دالا لکن .. ) ولان هذا ch‏ صعب ووعر 
ay‏ المزالق ٠‏ فان الکانب يميق Ver)‏ ؛ إذ نجد عنده تعبيسرات 
مبتذلة وسستهلکة أو تمفقة حقا . مثل « قطع من ملل ؛ ‏ أو من نحو 
١‏ حزن الاطة » , أوه المواكب القدسية » . A‏ غيرها مما لا أراه قلیلا 
ولا قليل اخط. . هذا من تخلغات رومانسية غابرة Me‏ كانت سطحيةٌ 
عل کل الأحوال من أيام del Me‏ » وما كان eh‏ الشعر النشور أو 
الترجمات الرديثة لشعر لامارتين ونحوه . ولا آنردد فى أن أفسر عل 
الكاتب ر آملا أذ يزدجر ) فى مثل هذه الاستتخدامات ؛ ذلك 8 
احترم وأحب كثيرا ما أبذعه . 

ومن هذا القبيل ابضا تسمبة نسين و سرنانا النافذة 1 ود سوذانا 
الشجرة ) BU.,‏ استخدام « سوثانا e‏ ؟ مرف السوانا فى el‏ 
صبغة ها weld‏ وتشكيلها المحدد . ونعرف السونیت — واستخدم 
صلاح جاهين اسطلاح ٠‏ سوناتا » بدلا منبا فى الشمر شكلاً Lie‏ 
له إيقاع وفافية مترارحه ممددة , فلم استخدم هذه الكلمة إذن , 
حيث لا أرى باوبا مع هذا الكل أو ذاك ؟ الجرد bad‏ رومانسية 
سطحية ونکراړ للاستحام المترهل والفاسد الذى أكثرت منه مدرسة 
١‏ بوللو » والشعر المنثور ؟ 

الراقع أن الفضعتين انسمائين و سونان » لا تختلفان فى كثير أو قليل 
عن ساثر النصوص . ولست أرى Le‏ لاستعارة المصطلح ۰ DI‏ 
من الوسیقی أو من الشمر ` عندما یکون ذلك فى غير موضعه . 

dy‏ هذا المجرى نضطرب أحيانا موسبفبة الکتابف . فى نص 
+ رقصة » مثلا وغیره ۰ إذ احس الإيقاع والرز بة واللغة وقد اختلطت 
أمشاجها LA‏ , وتعاقبت اشلاز ما Lab SY‏ حارة قد تکون 
ضرورية ٠‏ بل فى اضطراب مخض هو معوق وحاجز . 

هذا و الوجد Arel‏ إذن gall‏ الذی حددته للصرفية . وهو 
AN gal‏ أوثره وأمارسه معا هو ما أعنيه عندما أثول إن غموص 
اخس عنده ٠‏ وانبهام الاشیاه ٠‏ يشف عن تدفق للعضوية Aral‏ 
الکنونة تحت جفاف الکلمات بل تزهدها . وعند نسك العبارات T‏ 

لكنى قبل أن اصل إلى هذه النقطة . آحب فقط أن أشير إلى نقطتين 
أخريين : 
رلا : ماقلت عنه إنه حنين إلى un, E‏ . عل نحو ما . إلى 
السردية المألوفة ٠‏ عل نحو ما A,‏ قصتین بالتحديد هما و بنت  o‏ 
ود الدکان و . ولعننى كنت قد kela‏ من قبل أن Lo‏ الکانب إلى 
ll iai‏ فى A, Sa dl si‏ عندها كان ,تنمس فط بقه في Ae‏ 
مطبق وى محاولات بالسة س تلك Wi‏ مرحلة حبل بالإمكان + فإما 
الإخفال أو جح العنور على نفطة البدء الح . أريد أن أقرل ببساطة 
إن هانين انقصتين ما أنت تری ا أقرل بلا / An‏ قصتين » فقط 


ei -‏ سرديّة قصصيةٌ مغلقة وتقليدية ۰ tiles‏ مع ذلك Blo‏ شعرية 
ومشغولة dei.‏ آقول - ولا أقول  el‏ لخة مقحمة أو مستعارة . 
ومع ذلك فان فصة ٠‏ الدكان » مثلا ضرورية فى هذا SAR‏ 
لا ی جردها > بل فى مجمل سياق الکتاب ؛ أعنى أن Zell‏ الداحلية 
لهذء القصة a‏ وجود صندوق الأسرار غير المفصٌح هنه elle:‏ » هو 
Ae‏ ومقابل إبنية الکتاب كله a‏ وهو صياغة أخرى لما بسمیه الكتابة 
N‏ إرها بست ۱۷ « الكتابة السزال » » وهو سرة أخرى 
بنص الکاتب : د یکمن العلن في خاطرة تشتهی تن t‏ (ص 4۸) 
A Pons rees 7‏ الضمر فى صندوقه » (ص (MA‏ . 
ولعله من هنا o Au,‏ جاءت هذه القصمة . 
اما النقطة الثانية فهى ما أقول من أن ارام عنده مضفور ضفرا 
Ve‏ الم والسرد القصصئ تحاسره أنفاس الشمسر . والیوم 
المادی لا ينفصم عن السیریای . 
فى هذا المعنى بمكن أن أزعم أن الحس الرومانسی عند هذا 
الکاتب - فان عنده حسا رومانسيا حقيقيا ‏ كامن وقائم ( انظر نفس 
١‏ وهلة ٠‏ على سبيل المثال » حيث تجده واضحا جدا ) : 
٠‏ تبسط جريدة مسالبة ‏ وتقرا بعبون ثفيلة ٠‏ ونشرع لى 
السكون 6 ویپدر الضجیج . ربصبح الكشك المضىء 
مصباحا بعيسدا . . يغيب Bel‏ الضسوه وينشاك حلم 
الابتماد» . 
وهكذا . صحیح أنه پل - بسرعة من نفماث الرومانسية بل 
من مفرداتها » فیمزجها esch‏ العادی آوبالتاملالشعری إلى آخره ۰ 
ولکنب تبقى ‏ بمح حسن - ساريةٌ فى هذا النص وفى غیره . اقول ١‏ 
إذن » إن هذا vi‏ الرومانسئٌ يستحيل عند الکاتب إلى مشهدٍ 
سيربالى ‏ وهذا ول طبيعى وكانه يكرر التحول الثاریخی - ویظل 
الشهد السيربالى غير déi‏ عن المشهد الواقعى ؛ فهذا کاب 
التداحلات والتمازجاث » أو هو بحسب نصوصه نفسها اتب 
للتكسرات والمغادرات رالداخلات والمراوداث ؛ هذه بالفعل لغة 
رژ ينه الحقيقية . 
انظر مصداق ذلك واضحا جلیا فى « مداخلاث ليلية ١‏ ( ص 
۲ و ۵۳ ) ۱ وهو نس كثيف الشعرية G-A,‏ , ولعله در 
أحباناً با كتبه ١‏ بودلیر » ليس فقط عن خلاسيّته العشسوفة . أو عن 
عشيقته الفلاسية ,بل فی؛ الروح الجسدانية المنشغلة فى النص . وی 
سبريالية الرؤ ية » وسريان الحرية الشارفة لفوضى اللاوعي d,‏ 
فوضى ما تحت الوعی ٠‏ .و نازج المقرلات التجريدية e Rally‏ 
وال شارات الثرائبة أو الاسطورية الغامضة المستعصية عل الفض ٠‏ 
ومرة أخرى لحات من ٠‏ ألف لبلة dch » ٠‏ من سام leg‏ 
رمقاهی الر ومانسية وحروف النصیین الشکلانین ؛ نلك أصداءُ كثيرة 
Ua,‏ فى نص فصر , ولکنه يبفى فى تصوری من Al‏ نصوص 
الکتاب Lint Wiel‏ غموض الحس فيه وانبهام الأشياء ۱ Cot‏ 
بخصربة عضوية خاصة . 


| أما شعر الواقع J‏ الیو با يشارف و ا ب ا 


فهر أيضا له مساربه وه انه فی إلكائب ail.‏ 
مستفرا نصوس 0 
الخال د سوناتا الشجرة و ` 


آلیات السرد فى « القصة القصيدة t‏ 


« كانت الحطة مزدحة , والطریق الذی يفصله عن الحديفة 
سور حدیدی لا يموق الغبار أو الضوضاء . أو اموت 
للزهرات Sall‏ ( كانت ) ؛ أو الصفرة للحشائش lt,‏ ين 
بلاطات الأسمنث rv‏ بصل إلى : dank in‏ 
ذكُرننى بالتفاحة . فلت ها إن حواه هى المسئولة ۱ ردت أنه 
آدم ؛ قلت لقد dal‏ . اردفت لقد استسلم . سألتها DW:‏ 
لا نغرينى ؟ صمنت . ول يكن فى الشاررع الصغير Li‏ 
لثا 4 . 
ومع ذلك فان إهام السبربالية يسرى فى کل تضاهیف الکتاب . 
هل أسمبها Bll»‏ الجديدة » التى الحظ سريانها بقرة فى معظم 
نصوص الحداثة المصرية آخیرا . فى أشعار جماعتى ‏ اصواث » 
ود إضاءة » » وعل سبيل المثال . البارز المرموقءفى AAS‏ منتصر 
انقفاش ? 
آما مفردات الكاتب المنتقاة » عل نسق مرهف . من dall Sa‏ » 
لتصبح هی Di‏ النص وتشكيله معا الى يتجاوب بعضها سح 
بعض ۰ . بموسيقية خخفية , فلنلتقط منبا مثلا مفردات - أو علامات مه 
أو شفرات ` النافدة والباب والشق والشرخ » با werd‏ على الفور 
من دلالات ؛ ومفرداث Ob) ١‏ والظلام 6 وه الرسل ۰۱ 
ود المطر ۲ ١‏ وه الاشجار ؛ ؛ فهذه كلها وفیرها em‏ ثغمات أو 
تکوینات نغمية ٠‏ تتردد وتعلو وتخفت » وتخ مواقع بارزة أو der‏ 
pe‏ موسيقى تتراوح تركيباته باستمرار s‏ ومن ثم تدنو وتنأی دلالاته 
باستمرار » وهی طبعا دلالات لا تستغلق عل التأويل وان كانت 
تحتمل ظلاله أو أضواءة المتباينة . الرمل والفتات بحسيئه الدثيقة s‏ 
ومغزی Jee Y!‏ والتفلت رالتفتت فيه ؛ المطر tie ps‏ بالخصوبة ۰ 
ورمزية الاء الشبقبة ‏ ومغزى الابمار Hoen pc‏ فيه ٠‏ 
والاشجار Al‏ تتحول عنده إلى بشر فكأنها حية وملغزة كالبشر ۰ وكان 
البشر مقیدوث بارضهم 6 مخروسرن فيها کالاشسجار . Uf‏ النافذة 
الباب » فقد coll‏ ال دلالتها » واستحالتها فى dell‏ إلى ملافا 
للجسد Abt,‏ للمعرفة » ومسالك للوجد والحب . 
رمن منسرداته مشلا « الصمت ؛ ll‏ لجد مرة أله « صمت 
خباری » ؛ فانظر كيف تتحول Ze‏ صوتية - أو لا صوتية ‏ إلى فيمةٍ 
بصرية . ونجد مرة أخرى أنه و ينفض عن كاهله صبه الزمن ) ؛ 
فكأن الصمت ۰ وهو قيمة حسية . موجودٌ فى داخصل مقولة Sech‏ 
Leal‏ هى مقولة « الزمن ؛ ؛ SUN‏ أيضا من مات النص 
ech‏ » الذى تحكمه فوضى tale‏ حسيةٌ Mäe‏ مما . 
وعندما نصل إلى آخر مطاف هذا الكائب ان هذا الكتاب ۽ نج 
على الفور تحولا راضحا يستمد عناصره من الراحل السابقة zë:‏ 
يتمثلها ویدجلها فى تجربة مبابئة ومشاببة معا > هي CEET‏ 
Arel‏ بالمعنى الذى حددئه أكثر من مرة س تجربة نشو تشتمل عل 
كل من الشبقى Met‏ والتامل الروحی leen ١‏ هی کذلك — 
هذين النوعين من ~pa El‏ س ككل التجارب العميقة س 
Al, Aë‏ خبرة عبر نوعية ۱ فالمادة وصورنبا a‏ والرواية وكتابتها . 
هما zl‏ واحد متعدد المستويات . 
ليست المسوفية t‏ كما لا أن déi‏ وأكسرر , Län ` Län‏ مصرفبة أو 
تقليدية + هی اقترابُ من وهج مشاع وترقٌ SEV‏ رده » نحر عبر 


1۳۹ 


Mall Au 


ما لا يمكن ug‏ يكابد الكائب ‏ كل کاب Gat‏ نی - داثا نی 
هذا السياق . مهاجمة الحال . ولا ينى يكرر AALE‏ بلا انتهاه . 
استحالةٌ اللغة الصوفية مقرّرة ؛ فلا يمكن نقل Sa)‏ الصوفية تلك إلى 
ساحة اللغة ؛ هی بطبيعتها E‏ وتتمنع عل التعبير بکلمات أو بای 
شىء . ومن هنا كانث صرخحات وجد الصرفين ؛ ومن هنا مراودتهم 
A‏ لا نكف للاح وغير معا من AN‏ الكلام ومنظوماته ؛ ومن هنا 
ما echt‏ الاحلام وما يشبه الهذاء فى أعماهم . من هنا شبه النص 
الصو والنص السیریال . 

ما من شك فى أن الموقف المعاصر . الأن ؛ من الصوفية مونف 
صحيح . فى حدوده ٠‏ إذ بری أن ها قيمة Së‏ واجتماعية ومعرفيّة 
معا . فى Wl‏ بالتحدید مقاومةً AS‏ السائدة . واعتراض فعال عل 
النظم الغالية . واحتجاج اساسی قائم ضد انساق العرفة المكرّسة . 
وخاصة فيما بندرج تحت العلاقة بالمطلق An,‏ أن علاقة الصرفيين 
البظام بالطل م تكن ولا يمكن أن تكون ‏ علاقة التسليم والإذعان 
والقبول بالالوف e‏ بل هى اساسا علاقة سؤال . وبحث . ورحلة 
عذاب ووجد . 

ولا غبار عندى فى ذلك كله , إلا فى أنتى أرى المطلق » اساسا 
إنسانيا » ولبس عندى « مطلق » إلا فى الإنسان . وهو بطبيعته بين 
ملتبس موضوع من البداية للسؤال . 

Lal‏ استحداث دلالات جديدة لما يسميه الصوفيون الفدامی 
« الحرف » فهو من حن الشعراء والفنانین Al‏ . بلا جدال ` 
واستهلادنا للجديد فى « الحرف » ليس اتباعا bell‏ ولا ضرباً فى 


سبل معبدة مطروقة , 
وهوما بجارله ناصر الملوان ۽ بنجح متراوح J i‏ هذا ball‏ فى 
هذه الهاجة للمحال ` 


. ودصدائن اليدء؛‎ ١ ۲ مراودات الوجد » . ود حرف‎ « di 
ود ال السرؤيا؛ على الأخص . سوف تمد آثار هذه د المهاجمة‎ 
, للمحال » ورسومها‎ 

تتعقد التجربة ونكثف ونغمض » ولكنها نسئضىء أيضا ونتطهر 
من كشير من الفضول الذی كان ىء أحبانا فى أعمال الکاتب 
المبكرة . ولا خلص أيضا من بعض اختلاط وبعض اضطراب - فهذا 
هو أوعر أشواط الطريق 3 

wei فير إلى أرض‎ s خطاك حر‎ ٠ 

ليست رحلة الفن مجرد رحلة جمالية فقط بالمستى الابسط 
للجمالبات ۱ هی رحلة کشف معرق . أو عل الاصح ‏ بحث 
معرل لا oe‏ ولا تژ وده العقبات . هذا من معان Sc)‏ الصوفية ۱ 
خبرة الفن والحياة معا . وخبرة السؤال الذى لا يكف . 

وعل غرار الخبرات الصوفية الترائية بأ التشكيل الحوارى فى هذه 
» القصص القصائد » . عنصرا محوريا . وکان التشکیل الحوارىٌ هو 
أيضا من حصائص الخبرة الصوفية تلك ؛ ON‏ ال حواز هذا معناه سو ال 
متصل ولیس معناه العثور عل جواب فطعي 8 رلکن السمة الجديدة 
المهمة هنا هی ذلك المزاج أو الزیج الذى يجمع بين استلهام النص 
الصوقی الشرائی واستلهام نص « ألف ليلة وليلة » لغناه الشعبى 
وشحته الرمزية الحائلة » الى لم تكد تستکشف بعد . فى ادبنا . إلا 


شن 


إذا استثنينا نصوص بدر الديب : و تود الجارية ؛ ۰ ود قمر الزمان » 
وو حاسب كريم الدين » . وبعض التصوص ف « el d‏ زعفران » . 

وقد A‏ لفاری» معين من قراء هذه النصوص أن ينساءل : أين 
و الإنسان » ؟ بمعنى الإنسان و الرافعى » الذى يعيش فى الجنمیع 
الذى نعرفه » هنا . فى هذا الموقع من الارض ‏ فى هذه الحقبة من 
الزمان ؟ 

Y‏ إجابة عندى إلا أن أدعوه . مرة أخرى e‏ إلى قراءة هله 
النصوص كا ينبغى ها أن Lë‏ , ای أن يقرأ لا كما عوده الکتاب الذین 
سموا أنفسهم « واقعين ؛ . ولست sel‏ من الواقعية بشىء » ولكن 
كما ينبغى أن يقرأ « الواقع ؛ العشد . الغنى , التعدد الطبقات , 
المفتوح الدلالات . الذی بنضوی نحته الحلم ٠‏ والشمر » وجمرح 
التصرف ‏ جيعا , 

هذه نصوص لا تقبل سهولة A)‏ ولا فجاجة نصور مغلوط 
عفا عليه الزمن ‏ عن ٠‏ الواقعية » باعتبارها شعارا وصيغة Alf‏ 


إن سرية هذه الفصص - القصائد . وسحريتها تتبحان لك إدراكا 
أعمق ‏ وأقرب إلى الجوهر ‏ لهذا الوائع الاهمق , والاثرب إلى 
adi‏ . 

وم يكن من الممكن أن تكتب هذه النصوص إلا فى هذا الموقع من 
التاریخ 0 ومن العالم ‘ ولكن لعل مزینها el‏ ‘ أو أن هذا الجری من 
الکتابة » عل تاريميتها . يمكن أيضا أن تتحدی التاريخ . 

وف ٠ Mel‏ فمازالت قضية السردية ‏ مهما كانت سمانها - فى 
هذا النوع من Naël‏ فضيةً حورية . 

وهنا استطیع أن احلص إلى أن القسمة الاساسية فى كتابة ناصر 
الحلوان ‏ من هذه الزاوية ‏ هی سردية Meis‏ نسنند إلى العناصر 
اللونية البصرية » الحسية العضرية . والوجدية التأملية . 

ركا هو del‏ هنا فى إطار الكتابة الجديدة » الكتابة عبر النوعية e‏ 
القصة القصيدة . فليست هناك حبكة بالعنی التفليدى أو الثوفع ۰ 
ولا حدث خارجى مفصّل أو غير e Lake‏ بل ليست هناك تقنیات 
تنتمى إلى ما أصبح اليرم ٠‏ حساسية جديدة نقليدية ٠‏ : كلاسيكية 
الان » من نوع المونولوج الداحل ۰ أو كسر الزمن وتداخله » أو 
حضور ell)‏ أو استحداثات فى اللغة ‏ هذه مواضمات السردية 
الظاهرة فى كتابة الحساسية الجديدة Al‏ عمرت OH‏ ما بضرب من 
عقدين من الزمان 6 وهی مراضعات لا حل ها فى نيج القصصي — 
القصائد » أو الكتابة عبر النوعية . فکانبا سواضعات ند رسخت 
«ap ëch eddy‏ وفرغنا من أمرها . 

Uf‏ القصة - القصيدة ؛ الکتابة عبر النوعية . فلها مواضعسات 
أخرى ؛ مواضعات السردية الداخلبة الباطلية . التي فيد من تقئيات 
الحساسية الجديدة وتستوعبها بالطبيعة . ونتجارزها . 

القيمة الشعرية أساسية هنا . وفيمة التكثيف . أو الصفاء , أو 
ببوريتانية النص ٠‏ نُظهّره وتقظره , هی التى تحتل المكانة الأول An,‏ 
كانت هذه الفيم موجودة A‏ كامنة فى تيارات معيئة من التبارات 
المنضوية نحت مظلةٍ شاملة أسميتها و الحساسية الجديدة » — وها معنى 
Uf  ددحم 4 Subs‏ هذه النوعية من الكتابة فهى تعتسد اعتماداً 


أساسها عل هذه التقنبات » بحيث يحل اللون » مثلاً .جرد اللون + 
محل الشخصية أو جزه من الشخصية » وتأن اللغة » جرد اللغة dr‏ 
مكان السرد ‏ مهما كان السرد متقطعا » متداخل الازمنة » حلميا أر 
Ae‏ النظرة , ومن هنا كانت الشعرية حورا أساسيا وليست مجرد حیلة 
نفلبة a‏ أو عنصرا بين عناصر أخرى . 

ومن هنا أيضا » را » جاء و سحر التصغير » آو و غواية الوجازة ٠‏ 
النى بدات بها هذه الدراسة ؛ سر المنمئمات الذى يطوى جناحیه 
الغلفتین عل إمكانات الشساعة والسعة A‏ لا نكاد تكون حدودة ٠‏ 
والتی نقطر وتتفی تلك الصدمة التى يمل الا تکون d'Lag‏ اطلفت 
ECKE‏ 


۲ - منتصر القفاش 

ومنتصر القفاش مبدع آخر موهوب ۰ ذکی وفادر . وهو من أبرز 
شعراء « القصة ‏ القصيدة ؛ الحديثة . 

وكتابه الذى نمرض له هنا نص delt‏ ۰ عل تلريعاث متعددة . 
وهر نص مفتوح الموالج والمسارب ۰ قد يكون ملتبس المنعرجات ٠‏ 
ولكنه (oat‏ عل ily‏ محورية غائرة هی مساءلة الوجود ‏ مساءلة 
النص , أو عل الارجح Hd‏ و النض ‏ الوجود - النص » . 

ليس فى نصوصه SEYS‏ عل النحو الالوف فى ذلك 6 حت لو 
كانت ثقنيات الحكاية هی تقنیات « الحساسية امحدیدة ؛ من تشابك 
الراقعی راحلمی ؛ وتداخل الازمئة » وشاعرية AN‏ والسرژ ية ؛ 
والتباس الاسئلة » وکسر النمطية » ونفتیت الشخوص والاحداث ۰ 
إلى ai‏ ما کرسته کتابات الحساسية المديدة Al)‏ اصبحت الوم 
تاريخية ) من تقنيات وطرائق للرژ ی . 

تجارزت « القصة ‏ القصيدة » - آر و الكتابة عبر النوعبة t‏ - هله 
الرحلة كلها بعد أن استرعبت إنجازاتها » وثمئلتها حتى خدت هله 
الإنجازات ۰ الیرم ‘ مأحرذة dol‏ الشىء المسلم به » وسارية ی 
جسد الکتابات الجديدة مسرى القومات الأولية النى هى من فرط كوا 


أساسية فد أصبحث منسية وفطرية تفریبا . 
راما آلية السرد عند هذا الكائب هی آلية الخفاء . والباطنية . 
والجموائية i‏ 


. هنا ليس الکتمان الكامل . ولا استغلاق الدلالة‎ sliby 

والباطنية ليست هی الصطلح التاريخى بل اجتهاد حدث فى تعريف 
طريقة سردية . والجحوانيّة ليست جرد الوجه الأخر الداحل للظاهر 
اليومى ۰ وليسث جرد الجانب العکسی لما نعرفه ونراه فى مجرى Der‏ 
اليومية العملية . بل هى BUT‏ دينامية متحركة وفعالة ٠‏ وها أكثر من 
مستوى واحد للحركة . 

آلبة السرد الداخلى ليست جديدة » بطبيعة JULI‏ . كل الججدة ( نا 
الجديد كل WI‏ نحت الشمس ؟) ولیست نفنية مفصور: على هذا 
الکاتب وحيده من بين مجايليه Uly.‏ المناط هنا هو سيادة هذه ay‏ 
وغلبتها de‏ كل نصوصه - أو عل کل هذا النص الواحد التعده 
النفمات . 


هی A‏ تقوم هنا على الوجازة والتكثيف والترکیز Al‏ هی سمات 


آليات السرد فى « القصة القصيدة » 


هله الكتابة الجديدة » عل نحو بشكل ملمحا يكاد يكون ميزا 
وفارقا . 

فى الکتابات التى ارنادت هله الساحة » فى الاربعینیات 
وما بعدها » كانت ومازالت ‏ السردية الداخلية نفيد من Je‏ 
والتشطير كبا نفد من elt‏ أخسرى من نحو التحلیل والتقصى 
والغوص du‏ دقائق التفصيلات إلى حد إيقاف زمنية النص Gët‏ 
حرکته الظاهرية ٠‏ حى لا تفلت من الشهد الداحل شاردة wes s‏ 
لم النص بين دفتيه المنبسطتين كل جنبات هذا المشهد » فسيحاً وغائرا 
فى الوفت نفسه . 


ما « القصة  Mel‏ الجديدة فتکفیها ضربة أو خطفة من هذا 
المشهد » قد تبتعثه وتوحى eu‏ وتومىء إلى ثمامه d‏ مفصِحا + 
وقد نقتصر عل مس جائب دال من بون جوانب كثيرة غير مفضوضة . 
ربا كان تحلیل آلية السرد الداحل يفضى بنا إلى كشف Magie‏ + 
وحركتها ؛ فإذا كانث تعنمد الخفاء » والباطنية , فان حركتها هی 
اساسا من المفتوح ‏ أو و الوارب » » العلوى ١‏ الذى بقع عل السطح 
- إلى المغلق الغائر فى العمق » من السفح إلى القبو؛ ومن البوح إلى 
scil‏ . ولا نكاد بداپات النصرص ونبايائها حرج عن هذا النسق 
من الحركة إلا لكى تعيد تأكيدّه مرة أحرى ۰ ومن ثم فان علاقة 
الداخعل ‏ الخارج هى فى الوقت نفسه علاقة العلوی - الح + 
وأخيراً op‏ هله الألبة تقوم عل التعددية ‏ الواحدية فى تجاوب يكاد 
ed re Seene‏ 
الداحل » من السطح إلى الغور , من الكثرة إلى الفردائية ؛ - 
بعبارة شاملة ‏ من المحيط الخارجى إلى النواة المركوزة فى العمق . 
ومنل أول كلمة فى الکتاب يشأكد هذا المعنى : « الإبغال فى 
+t abl‏ 
فى أول نص : 
د رپرغلن فى الحفر ۲ سوف تجد أول فعل فى اسرد هو فعل 
laa cee‏ 
اخر ی . 
e, Men‏ يفنح دولابه الصغير ألاحظه . كيس من تماش 
أزرق بهت لوله » ولتحته مربوطة بخبط رفيع دفيق بكاد 
لا ین ا ۰ 
فى هذا النص تتكرر أفعال الفتح » بوصفها ue‏ أساسيا ولیس 
جرد dell‏ عارضة t‏ فهناك فتح الشباك ٠‏ وفتح الشنطة ۰ LEI‏ 
الدولاب e‏ وفتح الكيس ۽ ولیست هله د الفترح » نبائية ولا كاملة 
ولا مفصحة » بل هى اناه , وحركة ؛ وليست هى نماما الفعل ؛ بل 
هى ملتبسة t‏ لا تسفر عن كنرزها » ولا نفصح عن خبياتها ۰ 
لا تفضح المستور وراءها » بل ؛ عل العكس » كلما « أرغل » الفتح 
فى di‏ زاد دخوله إلى الباطن . وصار خموضه داكنا ۰ An‏ إلى 
عمق يزداد بعدا , 
ليس فعل الفتح - أو الافتتاح - إلا بده حوارٍ مع الباطن المدفون . 
هله هی الاستراتيجية الدائمة فى مُساءلة الوجود - pall‏ عند 
هذا الكاتب . 
فهو فى البایة » ومهما غاص فى جسد نصه ‏ جید الوجود - 
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Mal إدوار‎ 


لا يعود إلينا بدرّة الحقيفة الساطعة الناصعة . بل يوغل فى السؤال 
والاستبهام . هذه هی Al‏ السرد الباطنی الاساسية فى كل نصوص 
هذه الكتاب . فهر سرد يقوم على فتح المشكلة Aen,‏ الابواب . 
ورضم UL‏ وإلقاء حزمة من الضوه . وبالاستعانة بمجموعة من 
التقنيات MA)‏ ينتهى ‏ أو عل الاصح لا ينتهى ‏ بالذهاب إلى 
joe‏ أبعد واکژ باطنية » يوحى - بممجرد كثافته — بان إعادة "TL‏ رق 
الابواب ضرورة لا معدى عنبا . 


of get ds ل ء دلالة و الحفر » وذهابه إلى الغرر‎ Jil yas 

تفوت القارىء . ولكن الحفر هنا ليس فعلا واحداً ولا بسيطا ؛ الجر 
فعل معقد وسركب . بشارك فبه أكثر من جانب . أو Al‏ من 
١‏ فاعل » ؛ فما من شخصيات هنا . بالمعنى المألوف » مع وجودها 
وحيويتها فى وقت معا . ذلك OG‏ و البطل » يررى كيف Ae‏ تلك 
الفتاة الفرعوئية . امرأة عارية تماما Jey‏ صدرها مسوشومٌ اللوئس 
والفتاة الراقصة ؛ فهذا رسم موجودٌ عليه رسم . وهناك ثاللة طلبت 
منه أن بحفرها فوق صدرها س هی كذلك وهی الآن تجوب البلاد , 
ثم يفول CIE‏ ثق Al‏ حفر Lë‏ على صدور الکثیراث » . وأخيرا يخم 
روايته : ١‏ أننظر حظة أن بأتين جميعا ؛ سأطلب من أن dé‏ نبا فوق 
صدرى . ويوغلن فى adi‏ ؛ . 

فانظر حركة تبادل ‏ وتناسل - فعل احفر , وانظر تعدديته ااظاهرة 
وواحديته الأساسية . 

وبغض النظر عن العنی العام للحفر الذی سأنناوله فى قم ثال من 
هذه الدراسة » فان ably‏ عل الصدر العارى الموشوم هو أيضا 
حفر عن قیمة ‏ وعن دلالة ٠‏ بل هو AST‏ من ذلك ؛ هر الفعل الذى 
۷ يعرد البطل بعده بحاجة ی شىء ۰ لا إلى كلام ولا إلى فمل , 
رما أعود إلى البيت » ۱ فقد éi‏ فى هذا اانعز + bela‏ 
واکتسب لنفسه القيمة , حفر عل صسدرها وحفرث هی الواحدة 
الكثيرة على صدره . و ۲ 

ولکن السر ظل مغلقا . والعودة إلى el‏ صمث ورد للابواب 
على سرها . د سأصمت ماما » . فإذا كان قد قال . فى عجری الد 
» اخاف أن نتلاشی وتغور داخل ؛ ۰ فإنه بعملية الحفر والضور 
رالصمت قد توحد بها ؛ فما من الممكن أن تتلاشى بعد » بالضبط GEN‏ 
بهذا قد د غارت فى داخله » وأمست جزءا منه لا انفصال له عنها . 

مم ذلك فان « الراة فع السردى ۲ هنا ( با فيه من خفاء ومن باطنية 
الشفرة . ومن حركة النص الذاهبة إلى الائساع ولا .ثم إلى الب رة 
الداخلية ) تدعمه وتسائده sët‏ وا السرد » . با فيها من 
تنسيلات بارعة الذكاء » ومن Pe‏ شائو, . ومن سلاسة فى تعاقبية 
الأحداث يطلب مو , أن ادس فى شیاه EA‏ (هر)؛ . ومن بناه 
للتشویق وق التجهيل + agh‏ فانتازيا مرهفة ومر ٠ LS‏ تتبادل فيها 
تأثيرات 8 وافعية السرد » till‏ السهل التشاول مسع ١‏ السواقع 
السردى » الملنيس الذی خذفت منه الاشارات المرجعية الواقعية . أو 
التبريرات أو الشروح اهامشية ٠‏ النى SE‏ فى متن النصوص التقليدية 
لكى تسهل عل الفاریء تلقى AIL‏ لا weie‏ ولا نمس ES‏ 
bi il, wl‏ بر المألوف عنده . 

هذه الفانتازيا , بقوة هذا التبادل . وبفضل هذه الألية . تبدو 
HE, Le Zoch‏ هی حتمية , 
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حركة العملية السردية إذن هى , اساسا . من الفتوح Mis,‏ » 
إلى المغلق البؤرى ؛ من zl‏ فى حدوده . إلى SA‏ الستبهم 
لک الدلالة + ؛ هى gl‏ نحكم هذه التصوص كلها Ces s‏ 

للنغمية , وئس | للمفتوح مرة أخسرى وبخاصة فى التصوص 

الأخيرة . 

فى « الجسرح Tir‏ پنکشف الشارع أمام الراری . فى البداية » 
Ge‏ بل ٠‏ با يشبه 
حياة » فكأنه بقارب الموت 

Ee 
رز ية فتحة ابلب ۱ . وعل الرغم من أن العنران قد يشى بعکس آلية‎ 
استكشفناها فان واقع النص أكثر صدفا لى الوشاية عن‎ gil الحركة‎ 
In عملية افبوط . ومع أن البطل قد و صعد » فى الب‌اية إلا أنه‎ 
ينظر ؛ ۰ فقط أبصر الحذوة المنزوية التى طالما أخفاها عن الأعين « ثم‎ 
. » اتمه إلى الباب الوصود . فتحه » وخرج فى صمت‎ 

سوف تلتقى Lef‏ فى ale‏ هذه اللعصوص ۰ ant‏ تبادل 
a‏ الصمت ‏ وه الانفلاق » وحلول الواحد ell Je kee‏ . 

راینا أن و الإماءات» التى تومىه إلى « ما يشبه Bell‏ ؛ س فهو إذن 
ما يشبه الوت - قد حلت عمل الظلمة والانسداد » وسوف نری لى 

Al‏ الحرف ٠۲‏ أن همهمات لا تفصح عن شىء محدد . أو اغنیات 

نحس كلمائها فقط هی النغمة التى e NP‏ النص . ويحدث ذلك 
فى عدة نصوص ؛ إذ أخذ الراوى فى صمت än‏ بين الأوراق فى 
« ما يسطرون ۰۲۳۳ ونی العش يكمل « ما نقص من الفاحان» 
من غير الفاظ . 


على أن حركة النباية فى النصوص فى déi‏ الصمت ‏ وانظلمة » 
والغرص إلى 55 العميق ‏ وان ظاث هی A)‏ الرئيسية إلا آنها 
ليست الحركة الواحدة الوحيدة ؛ فى معظم النصوص » وعل الاخص 
فى آخرها ؛ فسوف نجد حركة أخرى نحو Jol‏ تتضافر مع الحركة 
JA‏ وترفع من قيمة وقعها . 

فى و مله الدی ۲0 سوف نجد Hd‏ أن الراوی یفرل د أبحث 
عمن gais‏ واعطون إماءات صمنهم » . والوشم کتابة سرية 
وسبعرية کیا سوف نرى ۰ ولکنه فى الوفت نفسه يعرف أن و ما صاح به 
قد تردد بين الشطآن Uhr‏ ۱ فحركة الصيحة رافتاف تنضافر وتتضاد فى 
الوفت نفسه مع حركة البحث عن سرية الوشم والصمت وباطليتها . 

صوف أعبر سريعا عمل حركة البدايات ‏ مرة انخری - لکی اخلص 
فيها إلى ازدواجية حركة النجابة . 


فى النص Sich‏ یومض من بعيد ۱۳۷ نجد السدايسة فى 
و النظرة » : Ain‏ نظرة واحدة 4 . والنظرة ‏ بطبيعة الحال ‏ فتح 
ورؤابة وأستنارة . ونجد النهاية فى فعل $ اللمس a‏ . لا النظر An,‏ 
ابتلال اصابء بع القا.مين بقطرات ll‏ على نحو يوحى ببداية فمل 
A Al‏ . والغرق هو امتلاء الفم بالماء . وقد رأينا كيف انتهى النص 
الخامس بالتتقل فى صمت س والقراءة . فى حين بد TO‏ 
أول الفاتحة ؛ وللناتمة AST‏ من ole]‏ واحد بالطيم . 


ول « العشق ؛ نجد البده فى الاغشسال a‏ أى التطهسر ونفى 


الادران » رالمردة إلى أصل النفاء . تفترن « بالتحدیق فى فئحة 
الكيس الكبير » » وينتهى « العشن » بلص جميل : 
,الخدت تسمع لصوت قطرات الماء وهی تسقط على 
الارض » رصار Lech‏ ويمعن فى البعد ؛ تحتضده ليسكا 
ریزول فى الصحو ؛ صريبما بكشف الطريق وبزيد من 
العشن . وأكمل فا ما نقص من المفاجأة » . 
فهنا مناصر الماء  m SAN‏ الصمت : والبعد والغلو فيه ؛ 
والسكن إلى الاحتضان ‏ با يعنى التوحد والاندماج - ضد التفتح 
والائفكاك . ولکننا Ae‏ فى مقابلها . عناصر كشف Al‏ 
وإكمال النقص بالبوح والنجوى ؛ وهى حركة مزدوجة ٠‏ لكن النغمة 
الأساسية مازالت داخلية ومتجهة نحو العمق ونحو البذرة . 
والاء أو الغرق له دلالته الفرويدية بوصفه شفرة للجنس ۰ وشبفیته 
الحسية راضحة . فكأن البصر , أو النرر » أو الفتح ؛ هو استهلال 
هذه الحركة نحو و الصرفة » على مسترى ممين ؛ وکان اللمس ۰ 
والشبق » والوصل الحميم ٠‏ هر Ale‏ هذه الحركة الأولى » بانجاهها 
إلى ٠‏ معرذة أعمق واکثر غورا ؛ وما تلبث الحركة أن نعود فى داثرة 
أصفر » واصفر . حتی نقطة البؤرة الكثيفة المظلمة ؛ المحتشدة 
gall‏ » مرة أخرى ؛ بلا dei‏ . 


وی النص السابع بتسلل د أل ارف » يتسلل الشعاع من خلال 
الظلمة التى نش all‏ . فیبدا النص رحلة بحشه المعثادة » ولکنه 
ننه بالتزام الصمت ؛ لان الممهماث لا تفصح عن شىء محدد ؛ 
والاغنية مع ذلك نفد إلى الضارج وان كنث لا تخس كلماتها + 
وتتلمس الرؤيا . لهه هى Ne‏ المرحلة بالتلمس لا بالرژ با 
الكاملة ؛ با همهمة لا بالإفصاح الحدد . ومع ذلك ففى مقابل ذلك 
حركة منجهة إلى الخارج » لا تقبل الصمت الکامل » فا من صمت 
كامل فط ‘ والصمت هوف الوفت نفسه نوع من البوح والإفضاء ٠‏ 
ودلالة . 


jad A‏ النصوص جميعا إلا ما يكشف ( ریفطی ) ۱ هله المركة 
التى تذگرنا بان د ملمس الأبدى béis sall...‏ الفبو » ۰ وأن 
رحلة yall‏ الغاثرة إلى الماضى هی le,‏ فشح ALA‏ القلب 
الحجرى ٠‏ بالنظر Hal:‏ الغرفة بشخوص الماغسى ۰ فإذا امتلاات 
فقد اغلق الفراغ وحل الامثلاء الذي لا ثغرة فيه » وإذا كان « تسج 
السافات » يبدا بالعين Ad AN‏ فإن امتلاء الکسان مرة آنحسری ۰ 
وشغل كل فراغه الحاورات . ای بالکلام الحنشد - لا التحديق - 
النور » هر منتهى واعادة مبتدى هذه الحركة الدؤ وب . أما نی veel‏ 
ze‏ فان الدوائر الكبرى ینفلت محيط كل مها عل Ae‏ تتالى فى 
الصغر حى نقطة ا مركز النفردة » . فهذا أوضح تفرير لحركة السرد ۰ 
وحركة البحث عن الجمالية وعن gall‏ وهن القيمة معا » بنص vc‏ 
نفسه . اما النباية هنا فسوف نجدها مزدوجة : « الفواصل والأسباب 
رالاوتاد al‏ تشغل الفضاءات » من ناحية . وما و بملحك أن تنصت 
له وهر يقرأ اول شطر من القصيدة ؛ وتبصر فى اللحظة Mal‏ من 
هتفوا بالاسیاء 4 , 

إن النص يفول H‏ دون مواراة فى « شطأن » : 

إن رفبنى بدت لى قسادرة على التحقل والتکشف ‏ ۰ 


آلیات السرد فى « القصة القصيدة و 


ود انتبهت - فى د وقع الخطى :۲۱۱۱ - لوجود الكشير من 
التوافذ المفتوحة تتسرب منبا أشعة ضوء Mäe‏ الامشداد إلى 
آخر مدى » وی الوقت نفسه لاه د بعد صمت طويل ... 
(هناك) سبل ۸ تضمها خرالط . lth‏ آنية من بعید ۰ وعيون 
نكشف ما ای 1 . 
ها هرذا وقع del‏ يوغل فى الحفر ویصعد e‏ ملء المدى . 
ومن هنا e Gh‏ التعليل فى هذه التصوص ۰ أو التعليل السحری 
للاحداث . فبامن شرح منطفی ومعقول, للأسباب الثى درتب عليها 
أحداث ما . إن البيث A‏ مثلا ‏ لكى Ai‏ أرضه o‏ وتتکشف 
Sali‏ فيه عن المرأة موشومة الصدر . وأحداث كثيرة رك H‏ » دون 
أسباب . 
ليس عکوف هذا النص عل تبات الآثار ؛ ونقش الاحجار » 
وبواطن الاغوار . وما یدوز فى الآبار » ومثول الأمسرار » وهکدا ۰ 
وهكذا » من قبيل الصدفة أو الفضول » بل هرمن صميم طبيعة هله 
الآلية السردية ۰ التى أسميتها الباطنية أو الداخلية أو الموانية . 


إن هذا النص ‏ مثل بطنه . ١‏ يخفى وجهه بیدیه ٠‏ . 

يأنيه صوت SAN‏ من بعيد : د A.‏ وجهك رقلبك ٠‏ . 

ورد على سؤال الجميع ماذا لا تكبر ULSI‏ والمتمنمات #يبهم 
هذا النص المتعلق بالسرية جفاظا على وجوده ذاته : « إن وضوحها 
لا AN‏ عليه » ؛ OY‏ الکتابات والأشياء النى لم يفهمها « لرظلث 
eis‏ کان أجل » . « إن كلامى سیفقدن حلاوة السر والكتابة ٠‏ . 
إن الرسائل د تحجب كلماتها » وتذكرن ‏ فقط ‏ بوجودها » ۰ 
ويشف عبا الزجاج ۾ دون saal‏ الرضرح » ؛ OY‏ الكلمات نات 
معانیها الأولى ؛ » ود بدت . , E‏ من کتاب مجهول موضعه » . « إن 
ما يتبدى لك فى الطریق دون أن تحدسه هو دليلك ٠‏ . 

هذا سوف هد عقيدة النص واستباره بطبیعنه . 

ذلك أن كل نص Zell‏ , عندی » هر Hl‏ وبالتحديد نس 
نقدی . آما وهم النص الفطرى احوشن aal‏ رأسا من AS‏ » دون 
أن مجن النظر فى ذاته » حتى من وراء ذانه ۰ فهر وم فصر العمر ؛ 
غريب الذبول والجفاف ؛ لانه یفی عل السطح ولا قرة له على أن 
بضرب بجذوره فى العمق, الضرورى لغذاء كل إبداع » أرض الفكر 
وأرفس الاسثلة الكبيرة فى سامعة المعرفة . 

وهذا ما یضرب معظم ابداغ اجیالنا الجديدة ‏ والقدية ایضا = 
بالقصور , ویر الاجل . رتفاهة املاحظات الظاهرية مهما بدا من 
براعتها diay‏ رصدها الفارجی . 

وهو عل وجه التحديد ها يظل shat‏ الشراء gui‏ العظيم ل 
نصوص د بدر الديب » عل سبيل الثال 6 وهر ما PL bd‏ 
الامل الحثيث » ألا بغيض أبدا عن SUES‏ الروائية الشعرية النقدیة 
معا . دون فصل, فاطم بين هذه الانواع , وهو ایضا ما تنشرد به 
نصوص ١‏ لبيل نعوم ) المجهول الدى أعده من أسلاف هذا ab)‏ 
الحديث فى تبار و القصة س القصيدة »*. 

وذلك ما يستند إليه بقوة نص منتصر القفاش ؛ فى بداية رلته . 

القيمة الفلسفية هنا - ابا كانت درجة نفاذها وإحاطتها وسستواها e‏ 


۱۳۵ 


Mall إدوار‎ 


رهی تصل فى ذلك هنا . وأحيانا ٠‏ إلى درجة Me‏ تحل محل القيم 
التشكيلية أو البصرية البحث . القی نجدها d‏ نصوص ١‏ ناصر 
AA)‏ » مثلا » ولكنها لا تنفيها عن ساحة النص بأى حال . 

استبصار نص منتصر القفاش ۰ إذن + بقصيدته د الباطنية » 
Gy Sé gall)‏ السياق Al‏ فقط ) هر إدراك سار فى تضاعيف 
النص بمعنى شيخنا النفرى : « لن تقف فى الرژ بة حتى تری حجایی 
رؤية ورؤيتى حجابا » . 

هذه الكتابات ٠‏ كنت Léi‏ بقطمة من ler‏ ولکته لم 
يفعل . هذا هو الغطاء - الحجاب ‏ الصمت ونفيضه معا . « مناطق 
فى الحلم تبوح دون قول » ؛ هذا هو الکلام الذی يظل محتفظا بحلاوة 
سربته ‏ الا فضاء دون افتضاض . 

فى النص السادس سوف Ad‏ أن الشخصية الأنثوية « ترى Lem‏ 
الأن فتشعر به يتشكل رفن أشيائها » . أشياؤها هى حليها ونفوشها 
ررموزها » هی « كتاباتها » بمعبى من المعان . 

النص فى « شطان » يسائل نفسه : 
٠‏ هل استقرار المركب فى داخلی هو السبيل الوحيد ail‏ ؟ أرغب أن 
براه الجميع . ويظللهم شراعه إلى آخر مدى » , 

ومع ذلك فهذه كتابة ‏ موشومة عارية الصدر - و لن تذهب إلا إلى 
الذى rat‏ وهی « عل هيئة زهرة وريقاتها یل إلى الداخل » مثل 
علق الزجاجة المسافرة فى حضم الامواج . نلك نفسها Al‏ يشف 
عا الزجاج دون ابتغاء الوضوح » i‏ 

لعل هذا الولع بالداحل ؛ بالمخبوه ؛ Zë‏ الكنين ؛ هوما يعطى 
« للبيث » موقعا مهما بل محوریا نی هذه النصوص جميعا . 

July‏ أن الداحل هنا ليس فقط هو الداغل النفسى السیکلوجی 
البحت a‏ ولا هو daly‏ مجرد الداحل للخارج المرثى الظاهرى » 
ولا هو - فقط - ذلك النداخل الشرائی = الغوص وراء bech‏ من 
الاضی الفرعون ال أو الاضی العری الم » هو ذلك Aë‏ » 
لکنه إن صحت رژ یی « داخل نصی ۲ ۰ بقع ی سياق الفن ؛ انه 
يقلب النص من حكاية أحداث ظاهرية تمرى عل سطح الحياة ٠‏ إلى 
سرديةٍ جوائية wës‏ دراما تأملات واسئلة وبح وجدان H,‏ 
منطقها الخاص الترتب على BT‏ سردية خاصة . حددئها ق انهاه 


حركتها النصية . 
هذه إذن كتابة سردابية ri‏ ؛ إنها كتابة الخبيئة . كا أا خببلة 
الكتابة . 


S‏ يشعر به ( هذا المكان أومكان النص ) فى داخله , بل الان 
یری أنه كان بحمله ويحفظه فى داخل المنطفة A‏ تغيب فى انغمار ضوء 
کثر ‏ . 
ومن ثم فان داخلية النص وغيوبته فى غمرة الضوء الكثير تومىء إلى 
علاقة الداخل ‏ الحارج ؛ الظلمة - الضرء , gil‏ تخسر هذه 
النصرص . 

انظر إلى كل هذه البيوت والشوارع والمزارع والنخيل والاعمدة e‏ 
Al‏ كانت مرسسومة فى الخرائط . مرشومة عحفورة منفوشة  gh‏ 
مكتوية ۰ بكلمة واحدة ‏ وقد حرجت بإشارة من بدیه » لتأخذ مكانها 


۱۳۹ 


d‏ صمت V‏ أى تجسمت وتمینت راکتسبت أو استمادت وجردها 
الفعل ؛ تلك هى الفئاة الفرعونية نفسها وقد تجسدت وراحث تجوب 
الأرض ؛ تلك هى الراکب المرسومة الى تخوض غمار موج النص وقد 
اطلقت أشرعتها , بل إن العجوز ‏ وهر نفسه رصم يتجسد e‏ 
deu‏ الخارج . خارج الرسم أو داخل الكتابة » لكى نعرف أن 
المركب الرسوم - الوجود النجسم , هو أيضا وشم عل صدر العجوز 
الذی هو نفسه وجه مرسوم Jah:‏ كذلك ` الجادیف kein‏ 
المركب . وذلك فى النص الثالث هر الحدث الذی SA‏ اولا فى داخخل 
الكتاب س كتاب كليلة ودمئة + ولكننا bagoly‏ خارج هذا الکتاب 
س ودائها داخل النص . وفى هذا النص نجد أن الحب الکتوب هو 
الجب الموجود ۱ فهر الداخل An‏ الخارج معا . وأن ساكن الجب هو 
بطل السرد . ونجد أن الكوة المفتوحة فى السیاء هى نفسها المفتوحة فى 
سقف الغرفة ‏ وأن الجدوة المخفية هن العیرن هى Al‏ تتکشف فبراها 
الراوى ‏ الرائى معا . وأن الباب الموصود يُفتح . كا متلء الغرف 
بالابراب . وى النص الثان عشر « نسج السافات ١‏ ۰ المنسوج عل 
dei‏ بصبح موجودا J‏ المسافة ونجد أن السارب تمترق السدود . 
والسراديب فيها مركبة ومفتوحة فى الباطن . تمت السطح . فهذا نمل 
مفتوح بأكثر من معنى « ومستغلق مستبهم بأكثر من معنى أيضا . 
۰ 


الوجه الآخر للباطنية والموانية هوب كما ينبغى ‏ وجه ا مكاشفة » 
رالسمی اللاعج نحو التواصل ٠‏ ونحو التکامل ٠‏ ولحو إقامة علافة 
حميمة AYL‏ ` الذی هر » ل عفیدن Mia,‏ . و الاناب الأخر)) . 

منذ النص الأول نجد فتاننا الفرعونية القربة الحضور ه ركص 
رتعانق الجميع » : وه أردث أن يقاسمون حبها . كلهم ؛ . ونجد أن 
علانية الحفر منشودة مبتغاة ` el‏ جوب البلاد عارية الصدر و لیری 
ابحمیع ؛ . ونجد أن « الاستفراق فى الوصف یکسبه la‏ وجهاً احبه 
وأنمنى أن يبقى ولا پذوب فى لحظات ge‏ الطریل » . وسوف نجد فى 
النص السابع d‏ الاخر بقدر على الولوج فى روحه » ويقدر عل دنق 
الغناه فى العناق » . أما النص الثامن فان الراوی يقول عندما بتحدث 
عن مرکبه المرسوم ‏ الوجود معا « أرغب فى أن يراه الجميع » وأن 
بشارکرن صوت ارتطام الموج بجدرانه ) . 

فانظر كيف تتکسرر صبغة الرغبة فى d‏ ری الجميع » وأن 
«یشارکوا » . 

فى النص نفسه : « هل لوحت له A‏ .هل نادوه پاسمه . ام كان 
النداء للحلم ۸۴ . والنداء ‏ نداء العم للراوی - بتکرر فى النص 
Pai gu‏ مرغوبا ومرفوضا معا . Ai‏ النص vi)‏ عشر يدور 
حراز عل غاية من الاهمية والتدليل : 

: دنوت وحدى إلى ما انفرد من رسائل رصحت‎ ١ 
٩ من كتك‎ 

Al والسبيل‎ = 

. id الزجاجات لنصل‎ AN - 

س وأين اللقاء ,۰ 


عادت الاصوات لتنأی Age‏ 


ففى هذا الحوار الشديد الوجازة والتركيز إيماءات ‏ صرفية dell‏ 
- إلى آهم عناصر الهم اللصی عشد هذا الكاتب : الانضراد - 
الوحدة » الكتابة ‏ التواصل » الانا المتكامل مع الآخر , من كنب 
الرسائل هو الدى لم يكنب التلقی لها e Mächt,‏ موصولة » ار 
السعى إلى وصلها قائم . اف الرسائل فى اليم يدف إلى أن تصل 
إلى هذا المتلفى الجهول الذى هو معروف أيضا من اول Sade‏ ( كما أن 
حركة قف الرسائل فى غمار ell ed‏ هى أيضا حركة النص من 
Jl SA‏ الداحل ال اخارج in‏ أخرى ) uf,‏ أبن e‏ اللقاء 
فلا جواب عن هذا السؤال tant‏ وکافا اللقاء نفسه - ولیس فقط 
موفعه - Mie JN‏ موضرع سر ال . 
فى النص الاير و نظم ee‏ سرف نجد تقريراً بأن « الوحدة 
خالصة لى » . ومنذ النص الثان كان النص يقول : ١‏ أيقن أن وحدته 
لیست عبثا . وأنها رفیفته إلى النتهی » . وسوف نجد فى الوفت نفسه 
أن النص كله Hl‏ هو بحث لاعج عن Ak‏ التراصل . 
« وصلت إلى حد Mell‏ جعت کل رسومى دون أن أفصل 
بين المراكب والوجوه والوشم . ووجدتنى أحكى لها 
با راپث » . 
هلا التمازج والتراكب والنداخل تتضح فيه « الوجوه )- عندى ‏ 
بوصنها الكلمة + الإشارة i‏ الفتاح 0 وکونه مکی هاه ما رابت » هو 
البرح والسعى إلى التواصل ؛ هو حافز الفعل النصى كله . 
فى هذا السياق نجد أن شفرة الانطلاق والبرح » والسعى إلى 
الوصال ؛ إلى الاكتمال » شفرة متعددة العلاماث : 
ad)‏ الأصابع إلى آخر مدى » , 
و انطلاق الطيور المنقوشة AN‏ هنان السماء t‏ . 
د الوجه بتماوج Les‏ يروم الانطلاق » . 
١‏ الكتابة لستمر فى MS‏ نفسها إلى آخر مدی 1 . 
( الكتابة هى طلب الا خر ليلج فى الذات . هی طلب الب + 
إلى آخر مدى لا بتتهی ) . 
د خطوان تجد مبتفاها حينم تسير فى الطرق البعيدة . . . دون 
Me‏ 


« أرى الطرق تتفلح عارفة خطاها وعارفة أنه پرومها كلها » 5 
ر طريق المعرفة ليس فقط معرفة الأشياء الأخرى بل معرفة 
لا خرین ایشا ) . 
« معه تأخذل الطرق لأتتبع ما تخفیه من حياة ؛ . 
ر الطريق سبیل الانطلاق ۰ والتحرر . رالتواصل e‏ بعيدة 
ولا Ae‏ ها , پل ند فى أزمئة عدة . وهی هی التى تعصرك 
A All, qty‏ حياتها المستقلة , وإرادتها للمعرفة . رلبست 
الدلالة الصوفية للطريق بحاجة الآن إلى فضل بيان . وهی 
دلالة ليست فالبة عن هذه النصوص بأى حال ) , 
هنا أيضا سوف نجد القابلة ۽ والحركة الزدوجة dé‏ ؛ ناحبس 
رالاطلاف تلطیور » والفرد والقبض للأصابع ۰ والنقش ال السافر 
پنطری عل الثنايا الفامضة وعل غیاب الدلالة فى و انغمار الضوه > ٠‏ 
وساكن الجحبٌ فى الغور والظلمة هو الذى بصعد للنور وللكشف . بل 
إن الطيور ‏ شفرة التحرر والانطلاق والتواصل ‏ هى التى lé‏ من 


الیات السرد فى د القصة القصيدة » 


أرجلها حبل At‏ بالحبل ‏ الاخر » الذى سوف يصعد عليه ساكن 
الجب « الآخعر» ‏ شبيه التنين ‏ بل za‏ الثنين ) . نکان الحبل 
الواحد tll‏ المضفور من آثار أقدام الطيور الكثيرة هو أيضا أداة 
الانطلاق والتحرر من أنياب التنين الى تقضم الحبل فعلا ولا تعوق 
الصعود مع ذلك 5 
+ 

بتصل ذلك عل نحو وثيق بجدل أخر » فى AR‏ منتصر القفاش ۰ 
غبر جدل الداخل والظاهر s‏ والسطح والغور : IR‏ والاخر ۰ هو 
جدل المتعدد ‏ الواحد . 

مرة أخرى بحمل النص الأول نواة هذا الجدل : 

Al git‏ حفرتها على صدور الکثیرات » . ور کلت أعرف أن 
هناك أخريات Wës‏ » . 

بتكرر ذلك ؛ إذ نجد أن الشجرة فى النص الثان نتداحل Glai!‏ 
دون توقف حتى تستحيل إلى ١‏ کف واحدة e‏ بل إن النص الشان 
و الجرح » هوعل وجه التحديد نص التعددية الواحدية عل مستوبات 
ممتلفة ؛ إن فيه الباطنية عندما تخد شکل تراکب ونعدد « الشخص 
د الشىء 4 . وهى قصة مظاهرة نجد فیها أن ٠‏ هو » الجهل الاسم 
مثل كل الشخوص عند هذا الكائب ‏ بترحد بابهموع التى يمكن أن 
نراها كلا واحدا فى الوقت نفسه ؛ والصرت الواحد هر نفسه 
الاصوات التى انطلقت مند أن بدأ الركض . ود كل ما حول يتكسر 
الان ولا يلبث فى قوام حدد + . رکف الشجرة تلك التى أشرت إليها 
هی نفسها CAS‏ البنث المحبوبة الخامضة ‏ كالمعتاد هنا ونفطة الدم 
نتقطر « من بين أصابعه » e‏ ارلا »لم هی Jea‏ جبهنها ؛ انا 
رهی اخیرا صل رجه الراوى . وتعددبة الظلال ومع الشمس وتبادل 
مواقعها وقيمها النصية gad‏ فى ell‏ راحدیتها التکشرة . وفى هذا 
النص نجد أن اللحظة تتكسر عند الملامسة . ولکبا تتجمع فى 
العباية ۰ « إيماءاث كثيرة فى هذه اللحظة » تتجمع lly‏ إذن ۰ بعد 
تعددها . 

فى النص التالى مباشسرة سوف تمد أن قيمة الضفر فى الحبل د 
المزدوج ‏ وفی ارجل الطيور » قيمة تومىء إلى تجميع الكثيرفى واحد ۽ 
رضفره فى مفرد وان و الاعين تستشف امتداد الأشياء للفطة تضم 
o, Js‏ وان هناك أمكنة كثيرة ‏ فى الداخحل والخارج ‏ تکنبا كلها 
نقم فى جب واحد , وأن ساكن ابمب راحد - أو مزدوج « انسان 
ay‏ » س ولكن له آثار أقدام عدة . 


H‏ د شُطلآن » فهى قصة تعددية الراکب Al‏ تبلق للوجود من 
رسم واحد » وتعددية الوجوه التى نتكرر من وشم واحد ۰ وان مواقع 
السرد تتبادل أحدها مع الاخحر . فى الكتاب كله تتعدد دلالات الكتابة 
- النفش وشفرانبا لکی تصب فى واحد » ونظل مع ذلك ee‏ 
فى « ما بسطرون » : « كان القلم یکتبها وکان أحدا غيرى يمل 
عليه 8 وفیهاه ليست سورة تبارك فقط بل , . . کل ما هو معلق عل 
حرائط البیوت ‏ . . 

e والخطوط والرسائل والرسوم والطرق والحطط والاشمار‎ oul 
. كلها . متعددة . وهی هی واحدة‎ 


۱۳۷ 


Jul‏ الخراط 


هذا c‏ بالطبع ٠‏ مع آمر لا بقل عنه أهمية بحال o‏ هر واحدية هذا 
val‏ القصصى — الشعرى, فى هذا الکتاب كله : مم تعدديته فى وفت 
معا . سواء كان ذلك من الناحية التشكيلية ار من الناحية الرؤ يرية , 
إن صح » ولو للحظة , أنه يمكن الكلام عن إحدى الناحیتین دون 
الاخری . درن أن يفقد الكلام سحر سره الدفين . 

قصة ۱ ا جرح ؛ كلها فائمة على تعددية الاحتمالات . وإمكانية 
ی مسا اریم ل أحدها أر بعضها . وهذا من خصائص 
« النص الفترح A ٠ ١‏ النص المتعدد الدلالات 


فى Me‏ نص ١‏ العش : 
١‏ عند موق ضمی أشياءها شل ap:‏ 
يؤنس وی . الحظتها . غيرها . Aal‏ 
الأحاديث ln,‏ ربا اکوم! فى Set‏ » 


. فا ات كفن 2 


سەن كىل 


هذه المعشرةة الدفيئة ليست Mel‏ . هى lh QUIS‏ 
فلادنها ہا وحلیها . إنما نكتسب من جسدها هى Ze Ha,‏ 
متطابقة ٠‏ ولکن الراوى, إذ يطلب منبا فى صورتها Zei‏ الاخرى ‏ 
أن تضع أشياءها ٠‏ ويعرف أنه ربا سيكونها i‏ فهل هر يصير إلى 
الشوحد Lëns‏ هی d,‏ سم أشيائها النى هی Lei‏ الصضری 
المتعددة ؟ 

+ جدل كامن آخر فى هذا النص كله ؛ جدل الاب الاين‎ of 
العم س ابن الأخ , المعلم  الريد » الشيخ  الفنى + هی علاقة‎ 
. نجدها ی معظم هذه القصص  الفصائد ال جميلة أر فيها جميعا‎ 

علاقة نثرى هذه النصوص بالتقنية الحوارية Al‏ تتادی س WS‏ 
بالحثم ‏ من هذه العلائة نفسها ‏ ما ابتذلث تسمیته ب و حوار 
الأجيال ».وان کنت أراه حوار الذات مع ذائها فى مراحل متزامة 
ومتفارقة الزمن معا : فليس الاب العم العلم الشيخ فى الہابة إلا 
تهسداً لانانی صورؤ مل e‏ آومتغاة o‏ أوحلمية A,‏ سياق و انضار 
الضوء ؛ . وليس الابن أو ابن EN‏ أو المريد أو الفى إلا ذلك الصبى 
المراهق الدافل الكامن في دخیلتا stan (bla‏ ينبغى أن يكون لو لم scht‏ 
أو م نقتله = لا بعرف الشيخرخية ولا يعترف بالزمنية . 

مع ذلك فقد أحسست فى نص « وقع الخطى » بان المريد الفنى 
پذبرد على شيدذه ومعلمه . ويبعدث عن استقلاليته » ويجد لنفسه عناء 
خاصا j‏ طرق خاصة . ويخرج عن فانون الزمنية , بوعى واضح . 

ويفضى بنا هذا إلى zelt JA)‏ الذى أئناوله هنا ؛ جدل الزمنية 
— اللازمنية » وهوفى أحد مستوياته » كذلك e‏ حواز مع الحضارات 

د العشق » هر نص عشن الخبرئة الضاربة فى ممق السزمن 
السحيش . کها كان ذلك شان « ويوفلن فى اخرف ‏ . 

وانظر إلى استخدام « الواو ؛ ( حرف LAE (cis‏ من 
عنوان AST Av‏ من صبغة . فهذا استخدام يقول لنا إنه ليس لم 
انقطاع . وأن الاسنمرارية فالمة ودائمة » وان البدء ليس من قطبعة 
A‏ من انسال , 


فى « العشق » تتجسد هذه الزمنية وی أن ما فى الکیس لا یکشف 
عن سر حفيقته إلا بمرور الزمن ‏ ۱ فهذا تقرير بان الحقيقة « لا تدرك 


۱۳۸ 


إلا فى الزمن » ؛ ولکنه تقسريسر منفی pe ply‏ اللازمنية فى رموز 
هيروغليفية . وينجمد ol‏ لا Aen‏ » لم يعد موجودا » وتنوحد 
ثلاثة اجساد عبر الزمن وعل الرغم منه : جسا. المرأة الدفيئة : وجسد 
المرأة الحية » وجسد الرجل من خلال النفوش والاساور والحسزام 
والقلادة s‏ الى هى بدورها lane‏ ها حباتها خارج exe!‏ رعل 
séi‏ منه.لذلك فإن الراوى الیّت , الغائب الحاضر s‏ الماضى 
الضار ع . عرف أن المرأة المسجاة فى كفنا . فى ثابوتها ؛ هی التى 
« أسكتته اليقين الفاجی: و R‏ ی ی ی 
يستحض Lë‏ من كل قطعة يمرحها + . من ad‏ اليقين النادرة 
A‏ هذه التصوص ؛ لاء ED‏ ا ا 
رع هذا النص سراء من البقينيات ) . 


إن الحوار مع التراث يُستخدم هنا لضفر و أسطورة شخصية t‏ 
ليست معارفسة للثراث ولا مقابلة له » بل قائمة براسها وان كانت 
أقدامها راسخة فى ارضه . فهى متفردة وحماعبة معا . 

نص EE EM‏ 
الاسلاف . عضرياً وحضاریا , واللمس فى تقدیری هرذروةٌ من 
المعرفة + لانه یم ولصبق » ولانه يمل محل DE‏ 
والذكرى » ها جيما مباشرته Met‏ سيه . أما الأسلاف هنا نيم 
الاجداد الذين لا يموتون بل يبقون أحياء فى دخيلتنا . أو فابلين للحباة 
عل النحو الذى نريده إذ نلامسهم . مم بجلمون فى داخلنا ‏ فیزیقیا 
وهم تا او ند ee‏ ق لاحل بيننا المضوی 
نفسه . إرادة الاسلاف أن تُدخلا ز ٠ EN‏ لکنا بجهد فى أن 
تبصر بین Ve‏ هذه الأبحدية  A‏ الأبجديت Shs gee l wn‏ 
كان نحت غطاء الأوراق de then Jl bly . dech‏ وه 
أسلافنا ؛ فهى وجوه مرلية إذن > ولكن الصوت يقول , هذه انرأ 

عل العكس » ١‏ إن Sab wl:‏ وجهّك وقلبك » . م التغطية هذه 
۳ 5 الا نبا منافيسة للوجه الح والقلب H‏ لفيضة له , 
فلا يحتملها ؟ ell‏ باهرة الضوه , فادرة عل أن تکشف نا عر ذوات 
أنفسنا . فلا نحتملها ؟ آلان « الوضوح لا AN‏ عليه « . أم أن تغطية 
الوجه والقلب حماية لما من خطر فائل + من سطوة الاضی الغابر الذی 
لا محل ها فيه . ولا حلول ها فى الأن الحاضر ؟ من يعرف ماذا تخبثه 
أماكن الروح الخفية . كما تقول ١‏ بابنات اسكندرية » . 

رحلة التغور فى الماضى هى مرضرعة ١‏ وبينهم يكون ١ Abt‏ إذ 
نجد حلقاث الماضى متشابكة ومتصلة . وعل الأخص حية تلبض 
بالوجود . ونجد أن ثم Mi‏ لامتحضار GA‏ بقوة الكلمة النی 
د كان القاژ ها يكتبها من جديد » . 

BE : الجرح » أحيل مرة أخرى إل تلك اللحظة‎ d 
eren أعرف أنا فد لاجی» ۰ ونی ریا اسع‎ 
. ؛ فهذا إدراك اول لاستحالة الامساك باللحظة‎ ٩ ملامسى فا‎ 
. باستحالة مقولة الزس نفسها‎ Aal 

ومع ذلك فلیست AL‏ الزمن ۰ Ny‏ مسال , مرضوعً X‏ 
ذلك وضعا بقينيا » بل هی iech‏ و He‏ أو Spe‏ فض نع 
د ويصمد » لا بنکشف التراث الثقاق عر ذائه إلا الآن ؛ إذ نحد 
دلالة أخرى لقصة الحرذين الشهيرين . الليل والبار. اللذیر 


يقرضان حبل الحياة . فى حين يقبع التنين فاغرا فاه فى القاع , بنتظر 
Me‏ الزمن المسطور . 

فى « وبیتهم يكون AN‏ ۲ يظن الراوى أن MI‏ لن يننهى » . 
وفى النص التالى « ملء الدی vu‏ نجد ثم و نداء غير Sa‏ صداه ۲ ۰ 
ره لسظة لا تلقضى » . إن صيفسة النفی ۰ اللا القضاء . 
اللا اكتمال . اللا ٠ dei‏ هی صيعة أعرفها معرفة حميمة فى کتابان 
الروائية واللفدية معا . وهی Wa‏ تشی بلواعج الشوق نحو الدوام او 
del JUSI‏ . 

. كاملا‎ Le) Jet فان مقولة الزمن‎ OM, نسج السافات‎ « jl 
بل انه لا يحدث ؛ لان‎ ٠ إن ما بحدث عل النول لا يحدث فى الزمن‎ 
We ليس‎ Jl الحدثية قرين الزمنية ,والزس منتف هناولیس کامنا‎ 
هر‎ vem الرجوه + الاب الام‎ SA لان‎ t إنه أصلا غير فالم‎  طقف‎ 
نفص للانفصال والتعين , رلان تشابك مقولات الکان والزسان‎ 
والانسان يعنى إنتفاءها جميعا : الغرف - الوجوه - السنین هى واحدٌ‎ 
Sei غير متباين . واللاتغاير هو الطلن بمعنى من العان . إن‎ 
المسافات صيغة للمكان والزمان » والنص يقول إن غور المكان‎ 
فيه کل فراغ » وان نسج‎ bin أن يُسبر وانه فد امتلا‎ Een 
السافات هر الوقت الذى تحشر فيه كل الازسان . ومن ثم فان‎ 
. الزمان » دون تعاقبیته ودون تسلسله » هر اللازمان  اللامكان معا‎ 

فقدان هذا التسلسل ‏ أى فقدان الزمن لخصبصته الاولی الاساسية 
الوحيدة » هو ما يبتغيه النص الاخر : « حباة توزعث فى All‏ 
مختلفة » أى حياة حرجت عن قيد الزمنية . 

۰ 

هذه الالبات والرژ ی وهده التقئبات والدلالات das‏ لها من 
و الكتابة » جسدا » فى قصص - فصائد - نصوص منتصر الففاش . 

و الكتابة cé‏ أساسى من هموم ٠ ALS‏ ولیست هله شكلانية 
بحت» Uy‏ هی الموضرعة الشهيرة الآن A‏ الشكل هر نفسه 
مضمونه ۲ . 

ليس من قبيل الصدفة إطلافا أن الذى بجدث فى هذه النصوص - 
الفصائد ‏ الأقاصيص هر الحفر ‏ اللقش - الوشم ‏ الرسم ‏ 
احرف بقعم الظلال فى الشمس ؛ MI,‏ وضع MA‏ النسج - 
التغطية ‏ لبس القلائد Joly‏ والاحزمة والاساور - قذف الرسائل فى 
الزجاجات عل ثبج البحر - والنقط الدقيقة Al‏ تبفی من کلمات 
مكشرطة . 


هذه هى تجلیات الکتابة : 
« طلبت منى أن آحفرها فوق صدرهاء. . «وعلی صدور 
الكثيرات » وبعد دلك : 
« فوق صدری ؛ (النص الأول ) 
: البقع المسمسة المتنائرة بين ظلال الأشجار لا تثبت ماما + . 
« حركة الأغصان الدؤوب كانت تغطى ججزءا منبا ثم تسود 


لتکشفه » . 
« ثانية . أعرف أن هناك هذه الورقة الق لا ندخل ماما ضمن 
AS‏ 


آلیات السرد فى « القصة القصيدة د 


« الورق . پل هی فى طرف قصب تسخطيع أن ثرهى spy‏ 
داخل Aach ١‏ مشمسة و . 
د فلتكن خطوط كفها المتشابكة فى ALÉ!‏ الآن LN,‏ 
القراءة » ر النص الثان € 
a‏ شح الكتاب واخدت أناماه نثف عند بعض الكلمات : 
( النص الثالث ) . 
د پقشرب من حائط قشت عليه وجوه ell . a rg‏ 
الرابع ) 
د ما يسطرون » ( هنوان النص ec)‏ 
« حيان مکتوباً فى هذه الاوراق » ( النص اطاس ) 
د قطعة من الذهب منفوش ei NN We‏ ( انقلادة ) 
د قشت عليه ( الحزام الجلدى ) هله الرسومات الدقيقة d‏ 
أكثرها » . ( النص السادس ) 
«لم يكن الرق وورق البردى وعظام الجمال وجرید التضل, 
بصطفون بشكل متناسن . . لکن سا شط فيهم يسرى eer‏ 
ويكسبهم « أفق احرف ‏ . 
« وصالا مدودا ؛ ( النص السابع ) . 
( هله الواد الاولية الجامدة قد اصبحت فى بد الفنان ش. 

"ch ۷ e Ball الجمع‎ echt  مهيلإ‎  اهيلإ حية . يشير‎ 

للنحو بل عن Aal? a‏ للحياة ‏ والعفل gt ٠.‏ ؛ 
GEET‏ برسم الصدر والوشم و . ( الال از 
صار سهلاً عليه أن يرسم أي واحدة es‏ ( من خرازد:. 
بامتداد الخطوط » 
د وإغراقاتها وتقاطعاهها دون أن يضيف أر يتفض دلا واح.. : 
وهل آن لى أن أرسم الفرائط ام أن العم قد el‏ ال 


دوا fr‏ ( النص التاسع ) 
« وکان إلقاءه ( للابيات ) پکتبها من جديد ۲ . ( امن 
العاشر ) 


د رسائل نحجب کلمامبا وندگرل فقط بوجودها » . 
« استحالت , . الزجاجات إلى حر ولب متمارجة ۰ . ( النص 
الحادى عشر ) 
و اغذت يداه تشسجان عارفاً مسار امفیط » . 
د طبعث جبهنه خطوطا فوق الارض ÍAD fg‏ القلب » . . 
١‏ عاله الذى A‏ من الفط » . ( الثص الثان هشر ) 
و امتدادات خطوط کب تنظم السئين + 5 1 
«الورقة الصغيرة ... pitt‏ وراه‌ها مسطورا ينضح بيبا 
کنط t‏ 
د لكلمات لم يتبق مها إلا نقط دقيقة » ( النص الأخير ) 
AA WE)‏ کل هله الفصص - التصائد - النصوص ٠‏ بلا 
استثناء » حول حور أساسى واحد a‏ هو حور « الكنابة ؛ أيا كانت 
تجلیانبا . 
رلکن « الكتابة ؛ ليست فط إفصاحاً وسفوراً كاملاً فضاحا ؛ Sel‏ 
Me‏ بين البرح والغطاء ۰ بين elt‏ والظلمة o‏ بين الكشف والمواراة ٠‏ 
بين الرژ ية والحجاب . 
وإذا كانت الكتابة لغة تسكتها الدئيا . وقادرة عل الخلق فإنها أيضا 


۱۳۹ 


Mal Jl 


تبفی متوففة جامدة » مائلة فى نقرش انحسرت os‏ المزمنية . فى 
هیر وغليفية ثابتة رمرزها صور واشارات . 

العرى ‏ التجرد . النواء هو الفراغ من gall‏ ومن القيمة Wu,‏ 
تشكل العری بالنفوش . بالقلادة والأسورة وضفائر الشعر. فقد 
اكتسب الدلالة بل اكتسب الوجود . 


النص هنا يفول : ليست الکلمات ما أريد ؛ ليست الحروف , 
أريد الاسیاه الأولى » . فهسذه إرادة تسعى إلى العناصر الأول فى 
الرجود ` الماء والتراب والریح ‘ هذه کتابة تريد أن تخترل الوجود فى 
مقوماته الأولية الأساسية , لهل تنجح هذه الارادة فى مسعاها ؟ 


السؤال الذى بحتاج إلى تدبر هو : Wl‏ بتضاءل دور RO‏ أو بختفى 
من هذه النصوص؟ هل الثار الأكالة الدمرة عدو للنفش وللكتابة 
وللخط ؟ إن الدفن رالقبو وباطن الارض قوية احضور . ولكن 
الاشتعال واللظى والضرام - عل عکس ندفق الاء أو تقطره ‏ نادرة أو 
غير فائمة أصلا . ویظل Sch‏ ال مطروحا , 

إن الخطوط تنشابك ٠‏ وتتضامٌ . ولا يبقى مها إلا Léi‏ دقيقة , 
والوشم Sila‏ 

. » أحد يعلم‎ A كنت أقول فى البدء وفى‎ ١ 


HLS‏ هنا ab‏ سرى » وسحرى » ينجه من الوضوح إلى 
النمئمة > ومن الرغبة فى التخلید إلى ما يقارب التسليم بالفناء » 
ولا یرید of‏ يركن إلى العَرضية والزوال . وی الكتابة يمتزج المقدسٌ 
والیومی ؛ Au bey JF‏ العابر فى een‏ وأرضيّته . وفى فمل 
الكثابة س الحفر ‏ التسطبر مستوبات عدة » ومعان عدة . تتادى 
أساسا من JA)‏ المستمر الدؤ وب فى كل نص دون استثناء س بين 
ad‏ الكتابة والقراءة ؛ بين النفش والبرْح ‏ الإفضاء الملغز دام خلف 
فدسية الحجاب ؛ بين التاریل والانکشاف المفتوح دائما للتعده 
ولا أحد يعلم. الكل يوقن أنه الحقيقة » - این الحقيفة ؟ بين 
الاستبهام والغمرض واستفزاز الفاری» للبحث رالتفصی b‏ 


الكثافة والترکیز فى هذه اللغة هى BUS‏ ملد طبقات الدلالة : 
Ae‏ الإمكانات الشعرية والفكرية فى داخل وجازة النص وقصره 
النسبى : « يطلب ge‏ أن أدقق فى أشياء أهملها » . 


المادة الغفل - ورق البردى عظام الجمال إلى آخره ‏ تتجسد . 
ترف بالحیاة > تتعضی el DEI‏ مكتوبة . لقد دحل الحرف جسد 
ln‏ » ورلج فى روحه » رامتزجت الاشياء بالاشخاص e‏ والتبس 
العجوز وما يقول , اتحد نقشه ورسمه وصلاته » سا صدر مه 
وما صار إلبه . الوجه والنفش . 


ومن هنا جاء إيجاز ٠‏ الشعر ؛ فى هذه التصوص ‏ وضربته e‏ 
وموسيقية البنية . والجملة . 

» المترارحة‎ deht أن نحلل بناء النص إلى‎ a إذا شئنا‎ Dach 
كأنه محكوم وان كانت فيه‎ GE ترداد هذه النغمباث إلى نسقٍ‎ Ad وان‎ 


أنفاس العفوية الفطرية . الواعية مع ذلك . ككل ١‏ فطرة » فنية , 
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وسوف نجد عل سبيل المثال أن نسق النص الأول يمكن أن يجرى على 
مسار موسيقى هو : أ /رب 
ج = ج /د 
t2o/!‏ 
بحيث تکون « ج » هى الرکز - البؤرة ؛ وبحيث تعود البنية إلى 
نوع من الدائرية الموفعة إيفاعا ترجیعیا + مع إمكان أن تظهر فى خلال 
هذا النسق دائرية صغرى Sb‏ تصويرها انا aN oa‏ 
مثل هذه التدريبات الب التحليلية فد تكون شائقة . ولکن أوثر 
أن أتركها لمن تشوقه هذه اللعبة . 
ذلك أن النص يقول لنا عن بصیرة Ge‏ إن التفاعيل توقف دفق 
الحسروف CPt‏ ومازال الجدل بين الشأنون والحرية ٠‏ بين الوزن 
والانسياب ؛ بين التدفق والتفاعيل Mi:‏ يدور حوله كل نص, فى 
حق . 
السزال الذی بتردد die‏ وسطٍ أيديولوجى معين ‏ لا غبار عليه 
فى حد d‏ بطبيعة الحال ‏ هو : 
د هل هذه القصص : التجريدية » تعبر عن « الإنسان ‏ لى مصر , 
لى المرنف التارجى السراهن ٠‏ بإزاء الشکلات الملحة القرمية 
والاجتماعية الق تواجهه الآن ؟ 


والسؤال بالعلبع ‘ Ve‏ السوع من الصيافة — يحمل إجابته فى 
طواياه ؛ اه ليس سؤ الا بل هو تقرير ؛ وشکم . 

إن القصة ‏ القصيدة الحدائية , كالفصيدة الحسدالبة » ليست 
« تجريدية D‏ بالممنى المستهدف عادة من هذا النوع من الاحكام s:‏ 
ومبة ٠‏ بعيدة عن قضایا الواقع الميش . وزالفة . 

با تجريدية le‏ الق هذا الصطلح ؛ ای نا معنية بالقوابين 
الأساسية d‏ الفن والوجود ٠‏ مجردة عن الزوائد والحشو والفضول 0 
لا حاجة بها للتفصيلات A‏ يقصد Le‏ الإييام بالواقع » الظاهرى 
فحسب ۱ éi‏ تذهب إلى عمق « الواقع » الداخل ‏ الخارجى , 
الفلسفى ‏ الاجتماعی ٠‏ الاغنى با لأ يقاس عن dl‏ الواقع 
القصصى . 

هذا النوع‌من العمل الفنى إذ يغوص فى عمق الإنسان ‏ هنا والان 
- لاه عبر او د یکرر التعبير» عن مواضعات فنية جربة وموصوفة ‘ 
بل « بوجد ؛ فنالا يمكن أن بوجد إلا ابا عن السياق bl‏ الذی 
نعيش فيه . الآن , وهنا ؛ فما كان من المکن ولا من التصور أن 
تکتب هذه النصوص e‏ مثلاً A ٠‏ هذا السياق ١‏ تصدر عنه رنب 
فيه » ولكن هذا النوء من الفن ‏ عل كل انحبازه للقيم والرژی الى 
تلهمه ۰ لبس مشروطا فقط liy‏ السياق الاجتماعی الثقای وحده . 
بل هو يشتمل عليه . ریسعی إلى تماوزه إلى ما هو ارحب وابعد 
غورا . وككل فن حق يبقى LEU‏ ویتحدی HI‏ فى وفت معا . 
مازال مسعى الفن أن ينظم کل الاسماه فى قصيدة واحد: نتظم کل 
تصائد العالم . والاسماه الكثيرة Al‏ امحت وتشابكت هی القصائد 
الكثيرة الى توحدت فى جسد كثيف تضرب فى داخله دماء مظلمة 
ومشعة معا . 

إن اللغة ‏ هنا شانبا شان العملية السردية كلها , بكل مفرمابا 
وآلياتها . نکی عن اطوهری » ونلتقط الدقاثق الضرورية وحدها . 


Za‏ للفاریء أن يكمل أو لايكمل Wl,‏ ده بقن ضوية اساسية 
iS pa‏ وكثيفةٌ رغامرة ۰ تتحرك معك ونترك كل شىء آخر فى اطفاء ‏ 
توحى به ولا نبوح كل البوح . 

كل فتح يتلوه إغلاق » منذ البداية OI,‏ الكاتب قد استغنى تماما 
عن تقنية التشويق . ولكنه ظل محتفظا بتفنية التجهبل ‏ التعريف . 


آلياث السره فى ١‏ القصة . القصيدة ۱ 


إن اللغة - السرد قد انزع مها کل ريشها ah‏ وبقى ها 
شعرها الجوهرى ؛ فهل عادت إلى العناصر الأولى . مقوماث الوجود 
الأولى ۱ الماء والتراب والریح Au‏ ؟ 

ما من Ae)‏ إلا بالعودة إلى هذه « القصص . القصائد ؛ الجميلة 
الصعبة . رحتى فى العودة إليها : هل ثم Mel‏ ؟ 


OOO 


الموامش 


ب ze‏ الملوال 

۰۱۹۸٩ مدائن البدء . نصوص قصصبة صدرت عن دار الغد‎ )١ 
منتصر القفاش‎ - 

AAAY häi , إبداع‎ te cr 

AAAA الشرفی . مارس‎ tha )۳ 

AAAA pps! , الإنسان والتطور‎ E 

, et لسخة‎ (éi 

Acker Zë (4 


۰۱۹۸۸ مابر‎ a UA äs )۷ 

,۱۹۸۹ أدب ونقد ؛ مایر‎ dhe (A 

۰۱۹۸۸ مجلة إبدا ع . سبتمبر‎ (A 

ASAA kal, wé) له الثقافة‎ )۰ 
AAAA دیسمبر‎ ٠ ابداع‎ ۱ 

٩۸۸ بولير‎ ٠ ابداع‎ ۲ 

. لسخة خطية‎ DAT 

4 نسحة خطية . 


A 


الدلالة الاجتماعية 
للشسكل الروائى 


فى روایات حنامينة 


شكرى الماضى 


كثير من الر واياث العربية والسورية صورت حركة المجتمع ونطوره بالرؤية الاشتراكية العلمية . ولا شك أن هذه 

لرؤية تفرص على الر رائيين الغوص فى جذور الشکلات النى بعرضون ها والكشف عن أسباب الفوضى والقهر والارئباك 
التى تسود المجشمع , كما تفنح أمامهم جال رسم طريق احطلااص حسب رژینهم.من خلال إيماءات وإيحاءات بالعالم At‏ 
الذى ù plé‏ به . وتعد هذه الروايات éi‏ خطوة على طریق Add‏ هذا العالى . ولعل ما يز هذه الرژية - إضافة إلى 
الممق ‏ صفة الشمول ١‏ فها هنا Au‏ للإنسان والوجود المحبط به . وتجسید للصراع والتناقضات A‏ شدفع بتلك 
ZA‏ از التطور . إن هذه ار وابات تبرز التاقضات الموجودة فى الجتمع وتسلط الأضواء علیها Uyut J‏ لتصفيتها . 


اذا كانت الروايات الملتزسة بالسرؤية الاششراكية تنطلق من 
إبديرلرجية يدد مفهوما معينا للإنسان a‏ ونصورا خاصا للعلاقات 
el A‏ والخارجية A‏ بتفاهل معها عبر سراعه مع القرى الى تحاول 
أن نقید نطوره ونقدمه ۰ eh‏ كذلك ‏ وربا بفعل ذلك مس تنطلق من 
تصور خاص الفن بعامة » ومفهرم عدد للفن الررائى بخاصة » 
ودوره ورظیفته . ولا شك A‏ هذا الوعى المؤطر بمفهوم للإنسان ٠‏ 
وكذلك فهرم للفن ٠‏ سيجعل هذه الروايات oye‏ عن تلك Al‏ 
تنطلق من مفاهيم آخری . ولابد أن ينمكس هذا التباين فى البشاه 
A‏ للرواية ٠‏ ونكن أن نلمس ذلك فى نسيج النبايات . على نحو 
بنمکس كذلك على نوعية الأحداث وینائها » وعل Loy‏ الشخصیات 
ورسمها , وعل توفایف الأساليب السردية والحوارية . وأخيرا عل 
النظرة إلى اللغة واست‌خدامها . 

رلمل مثل هذه الملافة A,‏ العلافة بين الغن والإيديولوجية : هی 
من العلافات المقدة المتشابكة . ذلك بان الفن جزء من الإيديولوجية 
فى Mech‏ الأخير . ولكن عل الرضم من ذلك فان للفن استقلالية 
نسببة . AL‏ كثيرا مسا انهم هؤلاء الادباء بالدعاية والمباشرة . 
وانخاذهم الفن وسيلة A‏ الإبديرلوجية ؛ وهی أمور SE‏ بهم عن 
مدان ال . وسم أن أغلب هذه الاتسامات هى نتاج موقف 
إيديولوجى مغاير فإن الإنصاف یفتضی أن نذكر أن ما ساعدها عل 
الانتشار هو بعض التجارب الفجة الى سادت مرحلة eng Jeff A‏ » 
ها أسبابها التى لا بتسع المجال هنا لذكرها . رمهما يكن الامر فزن الره 


۱: 


لابد أن يذكر أن الدعاية والباشرة بقفان مع الفن عل طرق نقیض . 
ولكن ينبغى تأكيد أن الانطلاق من إبدبرلوجية محددة للحياة 
والإنسان ` ومفهرم للفن . bé‏ رؤ ية الفنان AST‏ عمقا وشموليية 
رقاسکا ؛ oY‏ مثل هذه الإيديولوجية BZ‏ أن تكون سلاحا بيده ١‏ 
يساعده عل تشریح الظاهرة Al‏ يعالجها ` فیظل نأي عن تحبطات 
الحدس والتخمینات Al‏ يمكن أن نوقع أدبه وفنه فى slay‏ السطحية 
والمحدودية . وعل أية حال فان الفنان الثورى ينبغى ألا يضحى بالفن 
عل مذبح الافكار . كبا يجب ألا يضحى بأفكاره وتصورائه بالانزلاق 
إلى Us‏ شكلية . فالتناهم والتألف بين الإيديولوجية والفن هر أمر 
برئقى بالفكرة » ويسمر بالفن فى الوقث نفسه(۱) . 


غير أن تجسيد الرؤبة الاشتراكية روالبا لابد له من مهاد اجتماعى 
وسباسى وافتصادى ولقانی . أى لابد من تحولات اجتماعية جدرية , 
لدلك op‏ التبم لمسار Salt A‏ السوربة يمكن أن يرى التغيرات 
الجذرية فى ظروف Wel)‏ الاجنماهية والثقافية بعد هزيمة حزيران , 
وكيف el‏ هبات المناخ لظهور مثل هذا الادب واافن . فقد فرضت 
هله التفیرات عل الكثيرين التخل عن الفردية . ردفمتهم إلى الائجاه 
نحو الواقع ومحارلة لم أشلاله المبعثرة . لذلك نرى أن الحقبة السابقة 
عل el‏ من 47 احتى ۱۹۹۷ نكاد تخلو من الرواياث التى جسد 
الرؤية الاشتراكية لبها لو فيست ‏ من الناحية الكدية  SA‏ 
الروائى المغاير ؛ ففى هذه الحقبة لا توجد سوی روایات د الصابیح 


الزرق ؛ ۰ وه الشراع والعاصفة » , لحنا ميئة . رای حد ما رواية 
ر جوم لأدیب نحوی . 

Ul‏ بعد الهزيمة H‏ نجد كثيرا من الر وابات gil‏ تصدر هن رزبة 
اششراكية ؛ فهناك على سبيسل الشال ١‏ غسرس فلسطيق » ۰ 
ور الفهد » ٠‏ وه ألف ليلة وليلعان » . وه من ب Al‏ » ۰ إضافة 
إلى روابات حنا ميئة » كبا نجد الكثير من الروایات الق جهد 
للاقتراب من سيد هله الرؤية ؛ فهناك على سبيسل المال ٠‏ الأيسام 
Alt‏ ؛ ود وردة الصباح » ۰ ود أحلام عل الرصيف الجروح t‏ 8 
u‏ پنداح الطوفان » ٠‏ وه ملح الارض 1 ays‏ الذنبون» الخ . 


وإذا كان من السهل رصد A‏ التحرلات الاجتماعية عند بعض 
الكتاب ( مثل همان الراهب ؛ وقد حول من وجردی فى ررايتيه 
« المهزومون » وه شرخ فى تاربخ طويل » إلى اشتراكى فى ١‏ ألف ليلة 
وليلتان ») . فزن الطريق الاصعب والاكثر موضرعية هو رصد الرؤ ية 
الاشتراكية قبل حدوث هذه التحولات ویمدها i‏ وتوضيح أثرها فى 
نعميفها . ولذا D‏ سلجد خير معين عند الروائى حنا ميئة ؛ الذى 
أسدر عددا من الرواياث ف المراحل الاجتماعية الثلاث ei,‏ منذ 
البد. برژ بشه الاشتراكية . ویمد حنا Ze‏ رالد هذا السوع من 
الروايات + فلقد قدم تجربة روائية عصبة 6 انطلق فیها من رز بة فنية 
وفكرية واحدة . رذلك منل أول Mai‏ کتبها فى عام ۱۹۵4 حتى آخر 
ما کتب . إن تجربته الررائية تشکل مسارا متكامل الحلقات ۰ كا أن 
Ad‏ & الاشنراكية والصراع الطبفی تتجسد فى بژرة روایانه . وربا 
ef‏ عن الررائیین الآخرين فى أنه استمد رژ ينه الاشتراكية من المعاناة 
الفعلية على ارض الواقع . وربا وجدنا e‏ آخر بيز كاتبنا عن سائر 
الروائیون السوریون ۰ يتمثل فى أنه أغزرهنم إنتاجا ؛ إذ صدر له حنى 
الآن e‏ عشرة رواية , انه واحمد من الرواليين القلائل all‏ احترفوا 
الفن الروائى » فکانت الرواية آدانهالرئيسية وهمه الأخير : « ما أن 
أكون روائيا أو لا أكون ليل ۰ 


cmu + متكاملة يرصد بها جذور الواقع‎ aE Je رواباته‎ d 
حركة تطوره » ويرهص بمجتمع جدید بعبد للإنسان إنسانيته الق‎ 
سلبها المجتمع الطبقى التناحر . القائم على استغلال الإنسان . وهر‎ 
فى رواياته من مفهوم للإنسان يتمشل فى كونه كاثنا طبقيا ؛‎ play 
وبذلك تصبح مشكلاته ( الإنسان همومه ) نابعة من مشكلات الطبقة‎ 
Ze وهمومها . ومتصلة بها فى الوقت نفسه . وحنا‎ wel الق يتتمى,‎ 
٠ يصور الطبقات التحتية فى الجتمع . ويتعاطف معها , ويناصرها‎ 
لانها تعمل بشائر مستقبل جدید . ومن ثم کانت شخسيائه تتتمی إلى‎ 
البيئة المطحوئة . الى مان من الفهر الانتصادی ۰ والقمع‎ 
. السیاسی » لکنبا س عل الرضم من ذلك تتصف بالطيية والشهامة‎ 
SH نراها تداب فى البحث عن غالم بدیل عبر‎ Hl واهم من هذا‎ 
الستمرة والتضال مع الجماعة ول سبيلها . وحنا مبنة إذ يركز مل‎ 
الصراع الطبقی والبحث عن عالم جديد فإنه يرى أن الإرادة الانسانية‎ 
هى الفيصل فى تحفیل الأمال وحل الكثير من المشكلات . وهو يوضح‎ 
ما نستلزمه الإرادة الإنسانية من هزم راصرار ووعى . لذلك فان‎ 
كما هر‎ ۰ Al ابطال حنا ميئة لا تقلفهم القضايا الميتافيزيقية . کالدین‎ 
الامر عند بعض ابطال نجيب محفوظ  ران كانت التقاليد والاعراف‎ 
. نمثل عقبة فى طریل ما پصبون إليه‎ 


الدلالة الاجتماعية للشکل الروائى 


وتأخذ مشكلة الراة حبزا مهما فى ررايات الکانب » ویبدو تعاطفه 
مع المرأة الومس راضحا فى جميع رواباته . لانبا مضطهد: مرئين ؛ فهو 
يقف بشدة ضد حول الإنسان إلى سلعة Mr‏ يرى ‏ وهذا من خلال 
الروايات نفسها ‏ أن الفضيلة والرذيلة فيمتان نسبیتان . ولابد لكل 
منهها من من + 

وتضفى تجربة الكاتب الروالية عل العمل فيمة إنسانية وضرورة 
لاكتساب الوعى ( الثلج Th‏ من النافلة ) . وتتطرر صورة الطببعة فى 
رواياته نفد أخبرا صورة مغايرة لما هو مالوف فى الرواياث SAM‏ 
بيد أن تجربة حنا Ze‏ تطمح إلى تمفيق هدف محدد هو الوصول إلى 
AAA‏ البدء عل طريق البحعث عن عام جدید ؛ طریق الشورة 
الاشتراكية . لذلك فإن ابطال حنا Se‏ بخشارون طريق الراجهة 
والتصدی » الذی لا Aë‏ من نضحيات جسيمة 0 ویتبلور من خلال 
ذلك كله الوعى الثورى اللی بعد سلاحا بحققون من خلاله وضما 
Kal‏ أفضل . ويبدو البطل فى البدء رافضا ؛ إنه بقف ضد الثيار 
بفعل الظروف Wien Al‏ ولا بلبث أن بصل إلى مرحلة انشمرد 
بفعل أحداث مباشرة » مشل معركة SI‏ ( الصابیح السزرق ) ' 
وتحدى المحتكرين ( الشراع والعاصفة ) , والرد عل الاختفاه SI?‏ 
يأنى من النافذة ) ۰ ورقصة الخنجر ( الشمس فى يوم غائم ) ۰ وعالم 
الغابة ‏ الرمز ( الياطر ) . وتتبلور مشاعر الرففس والتمرد حيت تصل 
إلى مرحلة الثورة من خلال التفاعل الستمر مع الأحداث ودور HEY‏ 
BE‏ ۰ 

وقد تنوعت العوالم الروائية عند حنا ميئة ؛ لکن روايائه EH‏ 
حلقات مترابطة . تسد اخیرا رؤ بته الفنية ومذهيه السياسى . إن 
رژ بته الفنية تتطور من رواية إلى أخرى » ونتعمن ندرا . وباق نطور 
رژ يته الفنية والفكرية مسايرا احركة التحولات الاجتماعية التى كانت 
ذات A‏ كبير فى غزارة إنتاجه من ناحية » ولي تمكينه مر التعبير عن 
رژ بنه ابحذرية بقوة من ناحية اخری . 

والرواياث Al‏ أصدرها حنا مينة مئل Mä‏ رحلته الفنية Si‏ عل 
مراحل متبايئة ؛ فقد أصدر المصابيح الزرق ۱۹۵4 ۰ والشراع 
والعاصفة 19555 ۰ والثلج Ah‏ من النافذة ۹ .۰ والشمس ف يوم 
غائم ۱۹۷۳ ۰ رالیاطر ۱۹۷۶ ۰ وبقایا صور ۱۹۷۵ ۰ والستنضع 
ANN‏ والرصد ۱۹۸۰ ۰ وحكاية بحار ۱۹۸۱ ۰ والدقل ۱۹۸۲ ۰ 
والمرفا البعيد ۱۹۸۳ ۰ والربیع واظریف ۱۹۸4 . 

ویبدر من خلال هله التواريخ أن هناك انقطاها طريلا بين صدور 
الرواية الأولى رالثانية » يمتد من ۵4 س 55 . ول يقف معظم دارسی 
حنا Ser‏ لتفسر ظاهرة الصمت هذه ؛ ومن وقف عندها اکتفی 
بوصفها بالغرابة . مثل غالى شكرى ft‏ بفول « وهكذا فلباذن لى 
الکانب بان أصف المسافة الفنية الفاصلة بين « المصابيح الزرق » 
ره الشراع والعاصفة » Lebe‏ ليست تطورا طبيمها وإنما هى فرب إلى 
الطفرة الموازية فى غرابتها Zeil‏ الغياب الطويل الفاصلة بين الرواية 
الأولى والرواية الشانية "٠‏ . ضير أن هذا الكلام الذى يشير إلى 
غموض الظاهسر: قد لا يفشع المره بسالكف عن البحيث عن أسباب 
صمت الکاتب طوال هذه السنواث ؛ لان الإجابة الشافية عن هذا 
التساژ ل A‏ تلقى بأضراء عمل أثر التحولات الاجتماهية فى تطور 
Au‏ ية الكائب الفنيية . إن « الشراع والساصفة > صدرث فى We‏ 


ver 


شکری الماضى 


مرحلة تختلف عن الرحلة الى صدرت فيها Mall‏ الأولى . ول حالة 
روائى غير حنا مينة قد تكمن أسباب الصمت فى موقف النقاد ؛ فقد 
بسکنه إذا كان فى غير صالهه 6 كبا يمكن أن بوففه مرض جسدی + 
وإذا كانت هله الاسباب غير متحققة فى حالة كاتبنا فان تفسير هله 
السالة تفر على الدارس أن يبحث عن أسباب أخرى . 

ولا شك أن تطور رز بة الكاتب فى رواياته قد نكون خبر معين فى 
مثل هذا الامر » عل الا يغفل الدارس الظروف الاجتماعية والأدبية 
المحيطة بصدور هاه الروایاث . 

وهنا من القول إن 3 الصابیح الزرف » تؤرخ أثر الحرب all‏ 
الثانية فى انتشار الفكر الاشنراکی A,‏ امتلاك الوعى الطبفى الذى 
كان ساذجا متعثرا Lad,‏ الشراع والصاصفة ؛ فهى رد فى صل 
الاغتراب والتحفق الذان الذى كانت تدعر إليه وتصوره ررایات كثيرة 
فى تلك المرحلة . لهذا يمكن أن تعد الروايتان dier AS‏ للتنافضات 
الاجتماعية والثقافية السائدة فى الخمسينيات ( الصابیسح الزرق ) 
والستينيات ( الشراع والماصفة ) ؛ أى kel‏ مخضا Lët: ee‏ 
تجهدان فى الوفث نفسه فى تثبيث دعائم فن جدید . ومن الفید أن 
نذكر kel‏ كانتا بتلك المثابة ليس غير ؛ OY‏ رؤ بة الكاتب لم تتغير ولم 
تتجسد بشكل قوى إلا فيها بعد . يضاف إلى ذلك أن الحقبة الشار 
إليها كانت مليثة بأحداث قومية كان للماركسيين kal‏ والروائى 
واحد منبم - موقف متميز ؛ إذ لم بروا فيها حلا لشکلات الطبقة 
الكادحة . وما يؤكد ذلك أن الکاتب كان فى روايتيه کانه فى De‏ 
دفاع . أما بعد ذلك فقد انتقل إلى موقع مغایر ماما . حيث أدث حركة 
الوائع الموضوعى ( المزيمة ) إلى ple‏ مناخ ساعد على انتشار رز بته 
الفنية وقيمها وطمرحها ؛ وهذا ما نلمسه فى غزارة انتاجه بعد ذلك . 

ریدو للمره أن الإجابة عن الساز ل السابق تتصل بسؤال آخر 
ast‏ أهمية وخطورة » وهو : 

OU‏ يختار حنا ميئة حقبة الاحتلال الفرنسی إطارا عاما لشخصيات 
رواباته وأحدائها Lagh‏ ؟ فهل dai‏ يغفل الحساضر ens‏ بتصوير 
الماضى Ma‏ ؟ أم نراه بصور AM)‏ فيقوم بعملية إسقاط AN‏ ؟ 
ولكن لاذا هذا الإصرار ؟ هل یکمن فى خوف الکانب من بطش 
السلطة ؟ ام یکمن فى أسباب أخرى أكثر عمقا ؟ 

لا شك أن تفسير الدلالة الاجتماعية للزمن الروائى عند حنا Ze‏ 
بعد مفتاحا لفهم مسار رؤ بة الکاتب الفنية والفكرية » كما قد ينضح 
من خلاله A‏ التحولات الاجتماعية فى المعمار الروائى الذى شبده 
الكائب . 

إن أغلب دارسى روایانه لم يتعرضوا هذه الظاهرة المهمة › ومام 
من تعرض لا بشکل عابر ۰ مثل نجاح العطار s‏ النى تقف عندها 
نتفرل « بقول بعضهم : إن الکاتب بختار أحدانا ماضية لشضوصه 
وروابائه » لکن الذی يقرا هله الروابات بإمعان ؛ بجد أنها - إذا 
تجاوزنا التاريخ المفترض H‏ ترسم خط التطور » dia‏ بداية الربع 
GW‏ من La‏ القرن وحتى المرحلة الحاضرة هل الصعيد السباسى 
والاجتماعی والانسان » Oly‏ الاضی الذى يكتب عله هر د حضور 
واستطالة للمستقبل » ؛ فاللمعظة Sall‏ لا تفاس بتاريمها الأن ۰ Up‏ 
هی AN‏ فى الفن تعبیرا عن ايل المستقبل الابعد . والا فقد الفن 
عنصرا أساسيا من عناصر دكومته . ۲۹۰۰ . ومع أن الدارس ينف 


Vee 


مع الكاتبة فى أن الاضی الذى پکتب عله الكائب هر و حضور 
واستطالة للمستقبل » فإنه لابد أن يشير كذلك إلى أن نفسیرها لدلالة 
الزمن لا ملو من تعمیم . وقد بلاحظ القارىء فى البدء أن الزمن 
الروائى لا يساير الزمن الاجتماعى أو الواقعی . ولكن بعد شىء من 
الإمعان لابد أن پلتفت إلى سهولة انطباق الزمن الروائى على الزمن 
العیش . وهذا يؤكد أن ممنا مينة يصور احاضر بشخوصه iech‏ 
وصراعائه ٠‏ ومع أن هله القضية ستزداد وضوحا عند عرضنا لرواياته 
تفصيلا فان الدارس بمكن أن يكتفى هنا بالإشارة إلى الملاحظات 
الثالية : 

إن تطور رژ بة الكاتب الفنية والفكرية نسایر تطور مراحل الصراع 
الطبقى فى سورية . ولعل مده الصمت التى أشرنا إليها قبل فليل ٠‏ مع 
غزارة |نتاجه بعد هزيمة حزيران AP,‏ بأضواء عل ذلك . ENS‏ 
أن نشيرفى هذا الجال إلى أن تطور الرعى الاجتماعى والسياسى لدی 
شخوصه بسایر حركة الواقع ale‏ وقد Aa‏ بذلك اختیاره 
للشخصیات من مواقع طبقية واضحة . والهم أيضا أن حدة الصراع 
الطبقی فى رواباته لا تتلاءم ووحدة الصراع الطبفى فى زمن الانداب 
الفرنسی . واللاحظة الهمة كذلك هى ضالة دور الاحتلال الفرنسی 
J‏ روایاته ۽ واختفاء الشخصبات الفرنسية ۽ هدا شخصية الستشار 
التى ندل على الزمن الروائى ؛ لكنها تبقى بعيدة عن مسسرح 
الاحداث + فنسمع عنما ولا نسمعها أو نراها 0 وتصبح بذلك أقرب 
إلى الرمز ؛ فهی ندل عل حالف Ale A‏ مع الحتل . لذلك فان 
تصویر الواقع الاجتماعی العيش ‏ والاصرار عل تأطيره بزمن 
الاحتلال » له دلالة اجتماهية قد نکون أعمق من خوف الکائب من 
بطش السلطة . إن هذه الدلالة الاجتماعية للزمن الروائی تتمثل فى 
أن الکاتب بری أن الجتسم لا بزال محلا . ولکن dd‏ يغالى d‏ 
ذلك ؟ اليس المجتمع لا بزال محشلا من الشمال ( لسواء 
اسکندرونة OH‏ ۰ ومن ابمنوب ( هضبة ابمولان ) ؟ وإذا كان الامر 
عل هذا النحو فان الناس بعيشون فى ظل الاستقلال غير الکای ٠‏ ول 
ظل الاحتلال فى الوقث نفسه . هذا التضاد تجسده عناوين روایات 
الکاتب ؛ A‏ نجد خفوث ضوه المصابيح بسبب الررفة ( الصابیح 
الزرق ) ٠‏ والشراع الدى arg‏ العاصفة ( الشراع والعاصفة ) ‘ م 
برودة الشلج ودقاء النافذة ( الثلج پان من النافلة ) ۰ والشمس غير 
الشرقة بسبب الفیوم ( الشمس فى يوم غائم ) ۰ ثم ( الياطر ) الذى 
يدل عل أن السفينة فى البحر لكنها لا تتحرك e‏ و( بقابا صور ) OH,‏ 
الصور ناقصة . 

ip البحث عن الدلالة الاجتماهية للزس الروائی عند حنا‎ d a 
فتصوبر‎ ١ ينبغى ألا برحی بان الدارس بقف ضد تصوير الماضى‎ 
الاضی لاشك مفید للاجیال التى لم تعش تلك الرحلة . لکن الا صرار‎ 
من‎ Lei عل تصوير الاضی . وإغفال الحاضر إغفالا ناما » بعد‎ 
امروب غير مبرر » خصوصا لدى روائى يتمتع بغدرة فائقة عل نصوير‎ 
الماضى ونشریح الحاضر والتبوه بالمستقبل . واحسب أن الدخول إلى‎ 
شيدها الكاتب ۰ وتعرف تفصیلات بنائها‎ gil العمارة الرواثبة‎ 
. وضوحا‎ U المندسى من الداحل , قد يزيد هذه الفضايا التى عرضنا‎ 


تبدف ٠‏ المصابيح الزرق Me‏ ۰ أولى روایات الكاتب ٠‏ إلى ثبيان 
A‏ الحرب العالية الثانية فى بلورة المفاهيم الاشتراكية . فإذا كانت 


BARA 


الحرب العالمية الأرلى فد ابفظت الشعور الوطنى القومى فان احرب 
SEI‏ كانت سببا فى بدء انتشار الفکر الاشتراكى . لذلك فإن 
الإحساس بالصراع الطبقى يصاحب القارىء مند البداية + والرراية 
تصور التفاوت الطبقى فى علاقائه المتشابكة مع قوات الاحتلال . 
لدلك فان هذا الوقف پمکس - ولو بشکل ضمنی موقف الکانب من 
الاستفلال ۰ الذى يراه غير كاف لتحقین الاهداف النشودة للطبقات 
الشعبية . والرواية . مع Wl‏ تبدو متميزة عن روایات الرحلة بواقعیتها 
تبدو متاثرة إلى حد ما بالمرحلة الثارينية Al‏ ظهرت فيها » كبا تعبر 
من بدابة امسار الفنی للکاتب . وال هذين العاملين يمكن أن نعيد 
نقاط الضمف الكثيرة النى lay‏ منبا البناء الروائى . 

تصور الرواية Ze‏ شعبية فقيرة فى زمن الاحتلال الفرنسی : فنجد 
شخوص هله البيئة بعانون من الاستغلال والقمم الذى بمارسه 
الإفطاع التحالف مع الاستعمار الفرئسى . غير أن من المفيد أن نذكر 
أن السرابطة بين الاحداث الاجتماعية والقمعيه م تتضح فى خلد 
شخوص الرواية ؛ فهم dl‏ سرحاتهم GALL‏ حيث الشعور 
الوطنى القومى هو الغالب والمدبب . أما الوعى الطبقى فقد بدا فى 
الرواية ساذجا ۰ أقرب إلى الإحساس الفطرى منه إلى الالتزام ؛ فأكثر 
شخصيات Bell‏ الشعبية أبطال وطنیون © يتصضون بالحماسة 
والاندفاع اکژ من الوعى . صحيح أن القربة كلها تنتفض وتتمرد 
وتلور ضد الاستعمار الفرنسی ۰ لكن موقفها من الإقطاع والحتکرین 
كان لا يتعدى السخرية الممتزجة بالازدراه . وهذا آمر بوضح التفاوت 
لین بين الومی الوطتی والشاهر WI‏ . ویکلمة أدق يمكن déi‏ 
بانه لم يكن فى ذهن الشخصیات وعى بالعلاقة بين SA‏ الرطنية 
والقضية الطبقية . وربا كان « ارس » أكثر هؤلاء ve Lei‏ 
المسألة ؛ فهو يز من بان للعمال قضية 6 وبان مقائلة الاستعمار هى فى 
الرنت ذاته مضاتلة للإفطاع والرأسمالية . وهله القیم اكتسبها 
« فارس ؛ من لال Sall‏ عل ابر مع الحتکر والمستغل و حسن 
حلارة 4 ` الى حولت إلى معركة مع الفرئسيون » ومن خلال التقائه 
« بعبد القادر » فى السجن » وهر ظرف لم بشوافر للشخصيات 
الاخرى . ويلاحظ أن السجن فى روايات حنا Ze‏ جميعها هو بمشابة 
مدرسة لتثقيف المناضلين . حتى إن Ne‏ فى TE ell:‏ من AW‏ 
يتمنى لو بقى مدة أطول فى السجن » حتى يتسنى له تعلم أشياء AR‏ . 
غبر أن فارس لم بصل إلى امتلالك رؤ ية واضحة » ربا بسبب ابر 
والشعور بالضياع لان الظروف لم نسمح له بالاحتكاك أو بالتواصل 
الستمر مع أطر حزبية . 

ولكن هل بمكن أن بعد فارس بطل الر رابة ؟ وهل كان ملتزما ؟ 
DL‏ كان كذلك فلم بہار بعد ذلك ؟ 


إن البطل فى الرواية هر الذی يحمل فكرتها الرئيسية عل كتفيه ؛ 
ويسير بها حتى Met, Mel‏ المعنى فان السطل أداة ei‏ بيد 
الکاتب . يعبر بواسطثها عن رژ a‏ ويدمو السياق الروائى ويتطور 
من حلاطما . وهدا الشكل الروای الذى پنمحور حول بطل فرد يعد 
أكثر تقدما فى ناريخ الرواية من الشكل الذى یعنمد عل SUSIN‏ 
واليوميات والرسائل ؛ SY‏ هذا zelt‏ يتطلب بناء هندسيا معبنا من 
مثل البداية والذروة belly‏ . . . إلخ . ومن هنا فلنا قبل قليل إن 
رراية الصابیح الزرق تتمیز عن روايات المرحلة ؛ AN‏ اعتمد حنا مينة 


LEL esl 


الدلالة الاجتماعية للشكل الروالی 


عل بعلولة فارس ليؤ رخ من خلاله لومی جديد وبده انتشار فكر 
جديد . فهر بطل عل الصعيد الروائى ۰ لکنه لم يكن كذلك مل 
صعيد الواقع . وقد أثارت بطولة فارس تساژ لات عند بعض النقاد ؛ 
فمز بد الطلال پتساءل عن مغزى أن يكون فارس بطل الرواية › 
ويرى بانه كان من المستحسن أن بكرن الاب الصامد هو البطل 
الرئيسى فى الرواية » فبقرل : ثم ما مغزى أن Gef‏ فارس هو 
النموذج الذی شغل أكار ساحات الرواية اتساعا ؟ وما هو الفزی 
العميق من Ab‏ المفاجىء ونبايته المجائية فى آن معا ؟ أما كسان من 
الستحسن أن یکون ذلك الاب الصامد هو البطل البرئيسي لى 
الرواية » وأن تسلط عليه الأضواء اللازمة . وأن يتعمق الکاتب 
أحاسيسه الداحلية » وتطور حياته الذائية والاجتماعية OOF‏ . والحق 
أن مثل هذا التساؤ ل يعبر عن حطا gn‏ ؛ فلس من مهمة الناقد 
فیا يتمق الكثيرون ‏ أن بقرر ما Ac‏ أن يكون عليه البناه الروائى ؟ 
UA‏ تتحصر مهمته فى MÄ‏ ما هر كائن وتفسیره . لذلك فمن éi‏ 
أن نعظ الروائى فنقول مثلا : كان عليه أن يعقد البطولة للاب الصامد 
بدلا من الابن Kell‏ 5 ولعل الصحيح هر أن تعيد صيافة السؤال 
عل النحو الثالی : لاذا عفد الکاتب البطولة لفارس الشاب اليافع » 
و يعقدها لاب الصامد » لا سيا أن كل ابطال حنا مينة فيا بعد 
يختارون طريق الواجهة والتحدی والتصدى ؟ WLS‏ فإن تساز ل 
الناقد الذکور يبدو فى غير حله . ولعله يعبر عن عدم dl‏ عل 
اكتشاف رؤية الرواية ۰ لأنه بترك نساژ لائه السابقة دوشا محاولة 
للاجابة . فالرواية Ai‏ انتشار الفكر الاشتراكى الجديد . وهذا 
فان فارس - وهو الشاب ball‏ ابمیل ابمدید - اجدر من غيره 
بالبطولة الفنية » فى حين أن والد فارس يشل الجيل القدیم d:‏ وطتی 
صامد وصصابر » ولکنه ليس اشتراكيا . ومن هنا كان يعيش عل 
ذكرياته القديمة Al‏ تصور مواقفه من ALA‏ ؛ وعداهه لهم . صحيح 
أنبيا بعيشان الظروف الاجتماعية éi‏ » لكن فارس بدا أكثر ممارسة 
راکثر معايشة للحاضر ele Lait.‏ القضية ربوضحها تفسير آسباب 
انبيار فارس ؛ وهو ما يتعلق بالشق الثانى من تساو لنا السابق . 

يبدأ السرد الروائى بالعبارة التالية لم يكن فارس فى بده الحرب 
السالمية الشانية شيئا يذكر ‏ كان يافعا فى السادسة عشرة من 
العمر Dir...‏ وهى عبارة ذات مغزى يتصل بفارس لا بتحدید 
الزمن الروائى ؛ لأنه Gone‏ الصفسة التالية باليوم والشهر رالسلة س 
كما سارى . هذه العبارة Ob end‏ فارس » سیمثل شيشا ما . 
والواقع أننا نراه بعد ذلك موضوع حدیث القرية ؛ وموضع احنرام 
رجافا + بعد المعركة مع المحتكر » A‏ حولت إلى معسركة سع 
الفرنسيين . وبعد أن سجن فارس واكتسب ei‏ وخبرة من حلال 
لقائه بالمناضل « عبد الفادر» . لكن فارس ظل ابن tthe pe‏ 
التاريمية . ححيث الافکار السياسية غير ممتمرة بعد . والشخصية 
المحلية شبه مهزوزة » والعالم من حوضا يوج بالاضطرابات 
والصراعات . هذا الواقع فرض طبیعته عل فنارس وغيره ٠‏ فلم 
بسئطع أن يبلور وعيه القومى ‏ الاجتماعى ۰ فظلت رز ينه مشوشة i‏ 
ومن ثم عجز فارس عن حمل راية الجماعة . والانصهار فى بوئقتها . 
رتتفامل الظروف العامة مع الظروف الخاصة لفارس ) الفقر + 
البطالة . الفشل العاطفی » الرذيلة . . الخ ) . فتندفم بغارس إلى 
الانبیار . وقد يكون she Yi‏ والسقوط مرفوضا عل الصعید الواقعى ۰ 


\to 


شکری الماضی 


ولکنه لبس كذلك على الصمید Mis pill‏ . بخاصة إذا كان Wie‏ . 

لذلك كن القول ob‏ فارس - وهذا من خلال رؤية الرواية - قد 
بمثل فکرة اشتراكية يافعة . وإذا صح هذا فان sell‏ وانبیاره يقابل 
تعثر الفکرة نفسها . وکذا كل شىء جدید A‏ أن يتعثر مرات . 

والتعثر ليس مهما . Ly‏ المهم هر بقاء الفكرة نفسها ؛ وربا لم يمت 
فارس وإنما ظل فى عداد الفقودین . وربا يؤكد هذا سمة هامة من 
سماث التشخيص عند الكاتب » نجدها فى « المصابيح الزرق » وق 
غيرها ؛ وهی أن الشخصية ليست مهمة لى حد ذانبا ٠‏ وإنما المهم هو 
الوقف الذی تجسده من حيث هى طرف فى الصراع الطبقى . لكن 
سقوط فارس - الفرد ۸ يوقف مسيرة الجماعة . لذلك تنتهى الروابة 
بمظاهرة صاخبة ضد الاستعمار الفرنسی . مطالبة بالجلاء . ولعل 
هذا یعنی أن الكانب يريد أن بفول إن تسافط الافراد لا يعرق تقدم 
الجماعة . وهو dal del‏ البناء الروائى وارتفع به , 


ونتسم « المصابيح الزرفی » بسمة سنجدها فى سائر رواياث الكاتب 
نتمثل فى التركيز على البطل الفرد » لکن کثیرا من احداث الرواية نات 
عن أن يستقطبها البطل - فارس ؛ وأن البطولة الواقعية لم تكن لفارس 
راما لأهل di‏ كله . فالبناء الروائى يعتمد اساسا على الاحداث 
الاجنماعية والقومية ؛ أما علاقة الحب بين فارس ورندة AN‏ توسل بها 
الكائب للربط - ولو ظاهريا ‏ بين بعض فصول الرواية . ولا كان 
الکاتب ييدف إلى نطوير بده انتشار الوعى العبقی فمن الطبيعى بعد 
ذلك أن ندور الاحداث فى Sa‏ شعبية فقيرة . فالکاتب وفق فى اختبار 
الکان مسرحا لاحداث ررایته ؛ فالاحداث glad‏ بيت فارس الذى لم 
يكن و سوى غرفة واحدة نقم على يمن الداخل فى دار كبيرة «تعددة 
الغرف ١‏ تفطببا اسر العمال والعاطلين والقرويين النازحين حدید. إلى 
المدينة . وهذه الدار Al‏ كانث ecb‏ مضی ٠‏ خانا » مازالت تحمل طابع 
الخان . ويستطيع الره من السرهلة الأولى أن بلحظ مرابط البهائم 
رمعالف الرواحل فى جرانبها Oe‏ والتقسيم الطبفی ملحرظ فى 
بدابة الرواية من خلال وصف بیوت السكن $ فالطوابق العليا 
للأغنياء . والطوابق السفل والأقبية للففراء(۱ . ولعل هذا الوصف 
بهد للاحداث القومية والاجتماعية التالية , ولذلك فمن الطبيعى أن 
تتباین مواقف الفقراء والاغنياه من الاحتلال الفرنسى . بسل نراها 
تصل إلى حد التنافض , لكن بعضا من أحداث الرواية بدت زائدة 
بسبب الاستطراد . ولعل سوه الكائب إلى الاستطراد كان نتيجة 
لرغبته J‏ تقديم رؤ بة بانورامية للوافع الذى يصوره فى نلك الحفبة e‏ 
وهو أمر أدى فى كثير من الأحيان إلى تقطیم الحركة الروائية Zeil,‏ 
Lal‏ يكن أن نجد بعض الفصول الى لا تتسق مع ما قبلها أو 
ما بعدها . مثل الفصل التاسع من القسم الثانن ؛ وهو الفصل الذى 
تظهر فيه شخصية جديدة لاول مرة . هی شخصية « مكسور المبيض > 
ليتحدث عن سلب لواء إسكندرونة ؛ فالفصل لم یات منسجما مع 
الفصل الذى يسبقه » وهو الفصل الذى يصور فيه هواجس فارس 
ورندة بعد أن علمت بخيانة فارس ها مع المرأة الفرنسية . أو مع 
الفصل الذى يليه . الذى بصور فيه فارس والزوجة الفرنسية وهی فى 
فراشها . وأحيانا يسرد بعض الأحداث بالفعل الضارع : ثم يضيف 
عند yaly‏ عبارة تدل على أنها دارت فى الزمن الماضى ۰ فیقول مثلا 
« هذا ما كان فى الماضى ؛ آما الان فقد انقضی ذلك كله ,° . 


NM 


وشخصيات الرواية إلسانبة وافعية . بنتمی معظمها إلى Ze‏ شعبية 
فقيرة ؛ تتسم بالاصالة Gl pally‏ . وفى الرواية ثلاثة أنواع من 
الشخصيات تتحرك عل مسرح الاحداث : فهناك الشخصیات 
الفرئسية . والشخصيات المحلية الشرية . والشخصبات الفقيرة 
الكادحة . ويوضح السرد الروائى أن الشخصيات الفرنسية متعددة ؛ 
كما el‏ تمارس دورا بارزا ؛ فهناك معلم فارس وزوجه » وهنالك 
المستشار . ثم كثير من الضباط والحلود الفرنسين الذين يعيشون فسادا 
فى البلاد . والکاتب يصررهم بصورة وحشية pY‏ محتلرن 
ومستغلون . وهولا vie‏ بإبراز صفاتهم المادية ؛ وهذا يعود إلى مرقفه 
المادی ۰ وإلى حقده الدفين الذى يكنه نحوهم dE),‏ لا يستطيع أن 
ينظر إلى وجومهم او فاماتهم . غير أن الشخصية الفرنسية الوحيدة 
الى ببتم الکاتب بإبراز ملاعها المادية هى زوج معلم فارس . ولعله 
كان من الضروری أن يبرز الكاتب مفاتبا حتى بقنعنا بسفوط فارس فی 
حبائلها . لكن الكاتب وقد منحها صفات مادية جميلة . dé‏ يجردها 
من صفات أهم ؛ إذ بخبرنا السرد الروائى ek‏ لم تحن زوجها بعد 
مصرعه فحسب . بل كانت تخونه وهو عل قيد الحياة . 

آما الشخصيات المحلية الثرية الستغلة والتحالفة مع الفرنسيين فان 
الکانب يرسمها بشكل کاریکاثیری لبسخر مہا Dei‏ بها . ولکن D‏ 
كان مثل هذا التشخيص قادرا عل إثارة سخرية القارىء وضحكه . 
فإنه يبدو فى الوئت نفسه ب بعيدا عن أن یقنعه » خصوصا رسمه 
لشخصية عبد المفصود أفندی وزوجه واولاده فى أثناء الغارة » وتغطبة 
أنفسهم باللحاف BÄI‏ اثقاه الغازات (äh‏ . وهی القصة Al‏ 
كانت « كفيلة بان تضحك الحى شهرا كاملا :۲۱۳ . ولعل تقدیم 
الشخصيات الثرية فى مراقف ساخرة يدل على موقف سیاسی رفی 
ساذج ؛ لان ملل هذا التشخيص قد يعبر عن حقد نبيل لكنه لا يعبر 
عن وعى طبقى اصیل . فالسخرية والضحك قد تساعد القارىء عل 
التخلص من شحنة عاطفية t‏ لكا لا تمده بای وعى بأساليب هذه 
الشخصيات وحقيقة موائفها ؛ لان تصوير الصلاقات هنا يتم من 
الخارج . ومهما يكن الامر فان هذا يدل عل أثر المرحلة التارجية والفنية 
فى أولى روايات الكاتب . ولكن من المهم أن نشبر إلى أن موقف الناس 
من الشخصيات الثرية AU‏ مقبول وواقعى ٠‏ مع أنه موقف لا يعدو 
التندر والسخرية . « فإذا a‏ ثرى اختلف أهل السوق فى حديثهم 
se‏ ونالوه ‏ غالبا بغير قليل من المزء . وقام أحدهم فقلد 
مشيته , ثم قلد انحناء تهالنى يزعم أنه انحناها للمستشار ODE‏ . 


والرواية نعج بالشخصيات الشعبية الفقيرة . والروائى بستمرل 
تقديم شخصيات حتى الجزه الاخبر من Mach‏ , وهو يستخدم أكثر 
من طريقة فى رسم هذه الشخصبات ۱ نأحيانا بقدمها من خلال 
وظيفتها فى القرية . مثل « عازار الاسکای » ١‏ الجا مكسور 
المبيض » ۰ « ام صقر الغسالة » . وأحيانا يقدمها من خلال صفة 
جسدية t‏ مشل pri‏ السردا » . ويلاحظ أن AST‏ الشخصیات 
الثانوية بقدم من خلال تفرير يتضمن صفانها المادية » وأحيانا صفاتها 
المعنوية أيضا . فمل سبيل المثال نراء بقدم شخصية ٠‏ أبو رزوی 
الصفئل » كما بل : « كان gl‏ رزوق الصفتل عجوزا ناهز الستين من 
عمره . عملاقا شائبا » ef‏ وجذعه يسبقه » وراصه الصغير أبدا 
مطوط إلى أمام . يكسبه شبها بجمل دون مقود . وكان رأسه فوق 


الفرد الایسر كرة من ورم تشوه مرأه وتجمل أحد جنبى الرأس انشا شوه ١‏ 


كيس ملء بالبطیخ . وکانت يداه طوبلتين كبيرئين كرفش . أما عيناه 
فحادئان كعينى ذئب : مثقوبتان کرمز » تومضان خيثا وحسدا ... 
إلخ OME‏ . وا يكن أبو رزوق وحده مشوها ؛ بل نجد الكثيرين من 
الفقراه فى الرواية مشوهين ماديا » فام رزق تسوت بمرض مزمن ۰ 
ومريم السودا عرجاء » وعازار الاسکانی رجله مقطوعة » والشكل 
العام لام صقر د كان ينطوى عل فاجعة حقيقية : هيكل منهدم وعينان 
مرمدتان ٠...‏ الخ" . ولعل الکانب يريد أن بشير إلى أن الظروف 
الامتصادية السيئة لا تمكن هؤلاء من العناية بأنفسهم , وتجملهم 
عرضة gl‏ الامراض والعاهاث . ومهیا يكن الامر فان مشل هذه 
التفاریر كانت من قبیل التزيد أحيانا ؛ فعل سبيل المثال نری الکانب 
يقدم شخصية رشبد أفددى عل شكل تفرير لیسین فسونسه 
Uc,‏ . وكان من الممكن أن يكون الكائب على ثقة بان الفارىء 
يستطيع أن يستنبط هذه الصفات من الحوار الذى يدور بين dl‏ رشيد 
والعاملات ؛ والذى بمسد طبيعة شخصية d‏ رشبد , غير أن 
شخصية « عبد القادر » المناضل الصلب نات عن مثل هذه الطريقة ؛ 
فنحن لتعرفه من خلال حواره مع السجانین') » ومن خلال حرکته 
وحديث الأحرين عنه(۱۹) . أما شخصية فارس ففد لقيت جل اهتمام 
الكائب وعنايته ؛ فهو يقدمها عل دفعات ۰ كما Wl‏ نتطور وتتمو من 
خلال التفاعل مع الاحداث . وم بات Ji‏ فارس فجائيا ؛ فقد مهد 
له الکاتب طويلا ؛ وصور بدفة زمن العاناة والتردد الذی كان يمر به 
بعد خروجه من السجن . ومهما يكن الامر فان شخصية فارس 
رسمت بعناية بسبب العفوية فى تحرکها وححديثها » وعدم إسقاط 
الكاتب شخصيته علیها . ولمل العفوية فى رواية ‏ الصابیح الزرف ٠‏ 
هی All‏ جعلت هذه الرواية تحتفظ ببهائها والقها حنى OI‏ عل 
الرغم من الثغراث الكثيرة النى تتضمنبا . والتى أشرنا (لبها . وهذه 
العفوية d‏ تفتصر عل معظم صفحات القص » راما ثراها فى الحوار 
كذلك . وهى نزيد بلا شك من del‏ القارىء بواقعية VW: Mal‏ 
أنها فى الحوار تدل على بساطة الشخصيات A,‏ تتحدث عل سجيتها 
بكلام لا het‏ من إجماءات ثرة : 
ر قال أحدهم : 
- تصوروا كل هله الدنیا لرجل واحد . . 
أجابه sl‏ دون أن يرفع عينيه عن Al dies‏ یلفها : 
- تقدم باستدعاء ضده 
Au‏ ۲۰.۰ 
- لقسم الأرزاق ۰.۰ 
وما دخله فى الوضو ع ؟ 
- هو اللی قسم وأعطى . 
- وأين رزفنا إذن ؟ 
وانشهره صياد متدين : 
- لا تکفر يا رجل | 

وقال آخر منهکیا : 

e‏ حدیٹ نسوان 

وارسل ثالث هذه الملاحظة : 

- رزفنا هناك ( وأشار إلى all‏ ) ؛ قوموا نفتش عليه ! 

ونبض الصفتل قائلا : 


D a LAN‏ جتماطية يسم ابر راي 


- أما أنا AN‏ پشست من ll‏ سأفتش عن رزنی لى البحر ۰.۰ 
فى الارض .. . 

واتجه إلى البساتین a Ze All‏ وانطلق وراءه سباب قاذع . 

— شية شيطان .. سيسسرق ... أقسم أنه Sap‏ فى 
وداهية ۽" . 

وقد استخدم الکانب الحوار . مرة للتعبیر عن الشخصیات ٠‏ ومرة 
للاخبار , وحينا لیمهد من خلاله لما len‏ من أحداث . ولعل بساطة 
لغة الحوار ووضوحها يدل عل بساطة الشخصیات 6 وهی تفترب 
كثيرا من اللهجة المحكية , لكنها لا تفقد نصاحنها فى الوفت نفسه e‏ 
فکانا تقترب من اللغة الثالثة . أما لغة السرد فقد ترارحت بين 
التصوير والتقرير , وأحبانا كانت ثميل نحو استخدام بلافة 
٠ WSA‏ خصرصا عند وصف الناظر الطبيعية . ولا شك el‏ 
أدث إلى تجمید الحركة الروائية , لا إلى تقل إحساس بالاجواء العامة 
كما هو مفروض › فنقرأ مثلا : a‏ كان الاصیل قد أوغل ١‏ وبدأت 
تسابيح القبرات Slat‏ فى ابتهال علوی ساحر ؛ وع الأدغال الكثيرة 
حول ضفن النهر . راحت عصافير التبن نحط وتطير . وتزفزق مرحة 
کانها تنشد لحنا تودع به All‏ . وماء säll‏ الرصاصی يسرع بانجاه 
البحر . والفضاء با فيه من أحجار وأدغال وأشجار يلشد أغلية صامنة 
تبعث فى النفس قدسية عميقة . ومن الارض النداة برودة المساء 
المتنفسة ليبا حارا تمنصه رطوبة المغيب ٠‏ ومن الشراب الخصب 
البارك véi,‏ رائحة نفعم الحو وتعطره :(۳۳) . ولعل من المفيد أن 
نشير إلى أن صورة ا حب فى « المصابيح الزرق » تغایر صورة الحب فى 
روايات الجابرى والأيوى وسكاكينى وكيالى وغيرهم من Lë‏ 
المرحلة . ويمكن أن نجد هذا التباين فى أمرين : الأول أن الحب بين 
فارس ورندة لم يكن من طرف واحد ؛ والثان أن علاقة الحب هذه 
تفقد مقومات استمرارها بسبب عوامل التصادية بحت . لكن 
الدارس بمكن أن ag‏ نقاط ماس بين الصابیح الزرق وروابات 
الرحلة . آهم من التفربرية » ووصف الكثير من الصور من خلال 
الراوى لا شخوص الرواية . أو عدم ترابط الفصول وتاسکها . Lan‏ 
يدل عل أثر المرحلة التاريمية والفنية فى كاتب اشتراكى . هذه النقاط 
يمكن أن تتمثل فيها بل : 

أولا : فى خافة الرواية ad H AN‏ حفیفیا للكاتب الوافعى 
وغيره ٠‏ يقوم حلا مينة بتصفية شخصبائه . فهويزيح فارس عن البيئة 
الاصلية , أو عن مسرح الاحداث الاصل ٠‏ كا أنه ميت رندة بالسل 
- مرض الرومانسيين ‏ لكن موت رندة بالسل Se‏ أن يكون مسايرة 
للذوف العام آنذاك el‏ فقيرة ٠‏ وهل uf‏ حال فان موت رئدة يعبر عن 
إحضار مفتعل للقدر فى نباية الرواية ؛ لكن نصفية الحساب مبع 
الشخصيات يكن أن ندل عل أن المنطق الشعبى بنبض بقوة عند 
الروائى . 

ثانيا : يعم نحديد الزمن فى الرواية بشكل مباشر منذ أول سطر من 
سطررها ` ولم يكن فارس فى بده الحرب العالمية الشانية شيئا 
پذکر (۲۳) ` وبعد فليل يتحدد الزمن باليوم والشهر والسئة : و وقد 
ذهب صبيحة الثالث من ایلول ۱۹۳۹ إلى بيت معلمه TN‏ . ولعل 
الکاتب يهدف من وراه ذلك إلى التركيز عل البؤرة الزمائية والمكانية 
لاحداث روايته وشخصيابها ؛ وهذا ما ينتفى فى الروايات اللاحقة , 


yty 


شکری الماضی 


لكن ما يقرب توظیف الزمن من روایات الرحلة هو النعبير عن فضيّة 
بشکل مکثف وموجز قد لا يشعر به القاریء ۰ أر بالتغيرات الق 
حصلت خلاله ` ١‏ سئة ونصف السئة مرت عل اليوم الذى أوقف فيه 
فارس ؛ سنة ونصف السنة ويضصعة أيام . إنها مدة قصيرة فى حساب 
BEI‏ ۰ لكنها لم تكن كذلك A‏ حساب الناس ,)4( rary d‏ العبارة 
تشبه عبارة « ومرث السنون أو الأيام » القی تستخدم فى الحكابات 
الشعبية . 


et le]. رسف الطبيعة آفرب إلى رصف الرومانسيين‎ : We 
رشج عبا ذلك‎ DE لغضب الساس نیتم التلافح رالتفاصل‎ 
إليه‎ ١ يخيل‎ dei وفارس سین يفقد كل‎ . TD الانسجام الثوری‎ ١ 
أن الصخرة تنشج نشيجا فيه سواح وبكاء » وأن السرياح والأمسواج‎ 
والسماء تشترك جميعها فى هذا النشيج . وتذكر ماضيات الأيام يسوم‎ 
كانت الصخرة مجلس السمار فى ليالى الاقصار . فدسبها تبکی‎ 
سباها » وتعدد ذكريات ماضيها . .» إل" . لكن صورة الطبيعة‎ 
نتغیر فى الروايات الثالية بشكل جذرى . أبعد ما یکون عن المواقفف‎ 
. الرومانسية‎ 

لکن هذه افنات والملامح التى تتضمنبا و المصابيح الزرق » نراها 
تضمحل ونتلاشی فى ١‏ الشراع والماصفة ۲۳۹ ۱ ففیها بتقدم حنا 
er‏ فى دربه الفکری والفنى خطوات ارسخ وأكثر Wé‏ فالرژ بة 
الفكرية والفنية اصبحت هنا أكثر وضوحا وتحددا . ولا شك أن هذا 
الامر يعود إلى تمثل الکانب لنبجه الفنى ALE‏ أفضل . من خلال المعاناة 
المستمرة » والاستنادة من kel‏ البدايية أو آلام الخاض لرحلته 
الفنية » وقد يعود كذلك إلى مب آخر مرضوعی ۰ وهو أن الصراع 
الطبقى أصبح أكثر حدة عنه ل المرحلة السابقة ؛ فلم يعد ضوه 
المصابيح خافتا بسبب الزرقة » وإنما اصبح هنا شراها يتحدى 
المواصف . 


ولعل تماسك البناء gall‏ فى ( الشراع والعاصفة 4 عله فى (المصابيح 


انزرف) يعود إلى الابنعاد عن التقريسرية والرصف الخارجى ۰ رال 
استخدام تقنيات جديدة بإتقان . كالمنولوج والتداعى والاسطورة v‏ 
كبا يلمس القاریه هنا الابتعاد عن موقف الس‌خرية من الشخصيات 
المستغلة Al,‏ ظهرت هنا بمنتهى الجدية . وقت تعرية أسالیبها 
وصلاتها بالسلطة السياسية من خلال رسم العلافات الاجتماعية من 
الداخل . رادید أيضا هو أن الشخصيات الفقيرة الشعبية قد 
اكتسبت وعبا أكبر ورژ ية أوضح AA,‏ الحرب العالية الثانية 
يبدو افل تأثيرا فىالحياة السياسية والاجتماعية عنه في المصابح 
الزرق» .عل الرغم من أن الرواية تتخذ من فترة الحرب إطارا تاریخیا 
لاحدالها رشخصياتبا . واللافت AU‏ كذلك أن القارىء لا بری فى 
١‏ الشراع والعاصفة » شخصيات فرنسية :تحرك أو تتحدث س كما هو 
الامر فى:المصابيح الزرق». صحيح Hl‏ نرى المظاهرات الشعبية الى 
تطالب بالجلاء ۽ لکننا نسمع عن الشخصيات الفرنسية ولا نراها . 
وإذ' كانت شخصيات الرواية تنتمى فى الغالب إلى طبقتين ` 
أرلاهما فقيرة شعيية مناضلة . والأخرى ثرية مستغلة متهادنة ۰ فان فى 
هذه الرواية شخصية جديدة هى شخصية الاستاذ کامل A,‏ نمثل 
شخصية المثقف الثورى . الذى يلعب دورا كبيرا فى تنمية الرعى لدى 


۱:۸ 


الجماهير بعامة . ولدى بطل الرواية الطروسی بخاصة . ولمل هذا 
يعود أيضا إلى بروز دور اللقف فى dal)‏ الاجتصاعية والسياسية فى 
الستينيات ؛ وهم ما عكسته الروابات التى صدرت فى هذه المرحلة , 
ومن الهم أن نشير هنا إلى أن ممادلة المثقف = المامل فىوالشسراع 
رالعاصفةء‌نقلب طرفاها فى روايات الكاتب ذاته . التى صدرت بعد 
هزيمة حزيران . 

راذ! كانت«المصابيح الزرق) تدورأحدائها فى حى شعبى من أحياء 
مديئة اللاذقية فإنهالشراع والعاصفةهنتخذ ها مكانا مدينة السلاذقية 
بأحيائها الشعبية ومينائها وشواطثها وبحرها . فيبدر المكان هنا أكثر 
انساعا وأكثر تخصیصا . 

وإذا كان الكاتب يركز فى«المصسابيح الزرنی»عل محسور شخصية 
فردية س فارس = فان هذا المحور يبدو أكثر بروزا من خلال التركيز 
عل شخصية الطروسى من البداية إلى النهاية . لکنه لا بغفل - شانه فى 
الرواية Gul‏ إبراز الجوانب المختلفة للحياة الاجتماعية والسباسية 
رالافتصادية ؛ ار بكلمة أدق إن البناء الروائى يفوم عل عكس صورة 
الصراع بين الإنسان والطبيعة أو الوجود المحيط به ٠‏ مندغمة فى صراع 
الإنسان ضد الظلم الاجتماعى رالافتصادی والسياسى ؛ وهو الذی 
يولد وعبا ké Mia‏ الره قادرا عل النضال الدؤ وب من أجل وضع 
أفضل»يعيد إليه سماته الإنسائية الستلبة . غير أن كل هسله المان 
يقدمها السياق الروائى بالتركيز على شخصية الطروسى ؛ ذلك البحار 
العنيد الذى تربى وثمافى البحر » لكنه الأن يعيش على البر مرغیا ‏ بعد 
أن فقد مركبه « المنصورة » . والررابة بدأ من هذه النقطة حدیدا e‏ 
لكنها نقطة مهمة . فالطروسى يشعر بافتراب فى البر aan:‏ 
العودة إلى البحر بلقة لا حد ها . وانتظار الطروسى للمودة إلى البحر 
هى الحادثة gil‏ تركز علیها Alz d‏ هدستها مدل البدابة ell go‏ ۱ 
ولذا لابد أن تکون ها دلالات مهمة ؛ تتصل برژ ية الکاتب وبالبناه 
gal‏ للرواية . 


إن العودة إلى البحر کانت - من وجهة نظر البطل ‏ تحقیقا لوجوده 
الفردی » وإنقاذا لذاته المغتربة فى البر ؛ ففی البحر بشعر بحریته . 
وفيه يمارس الجنس ( ماريا وغیرها ) ۰ بل يخبرنا السرد الروائى بان 
العطروسى: لم يكن يعرف el‏ يبيجه أكثر : حبه للمراة ام حبه للمرأة 
Gil‏ وراه البحر ؛ ولربا كان البحر والمرأة كلا واحدا OM‏ ومن 
البحر پتعلم : ٠‏ إذا لم بتعلم الإنسان من البحر فلا أمل له بالتعلم 
آبدا . . البحر مدرستنا :۲۳۱ . وق البحر ‏ فوق ذلك مقره وببته 
وماضيه ومستفبله(۲۳۲ . لذلك يبدو البر ( الأخ. ون ) فیدا عل صدر 
الطروسى ؛ لانه بشمر أنه سجين فى البر وف البحر Oe‏ 
لذلك يبدو الطروسى إنسانا يطمح إلى نيل حریشه الفردية ؛ فهر 
لا يقنع بالارترای , ولا يعشق البحر من أجل ذلك . والا لكان ند 
قبل بالمقهى الذی يدر عليه أموالا لا باس بها . أو قبل الانحیاز لاحد 
المستغلين فى الیناء . فالطروسى إذن يبحث عن التحقق بطریق 
فردى . وهو من هذه الزاوية يبدو أقرب إلى الوجودیین ‏ اننذین 
عرضت هم الروايات الصادرة فى الستبنيات ‏ الذين يبحشود عن 
التحقق AA‏ والحرية الفردية . وهذا يقدمه السرد الروائى وحبدا 
متحررا من A yl‏ سسات الاجتماعية ؛ فهر بدون زوجة ولا أولاد 
وبلا أم ار آب أو أخ أو أعمام أو أقارب ؛ فقد : وجد نفسه منذ البدء 


وحیدا ؛ وشن طريقه على هذا الاساس 4 معتمدا عل نفسه + وعلیه 
أن يتابع ذلك MON‏ . لکن الطروسی بنتهی إلى غير ما انتهی إليه 
الوجودیون ؛ ولعله يثميز عدهم فى أنه كان مستعد! لان يقاتل بالفعل فى 
سبيل هدفه : ١‏ نی فى جوار البحسر ومن del‏ فقط يمكن أن 
أقاتل ۳۸ ۰ فى حين كان أولشك پجشرون مشاعر اللاجدری 
والعبك ‏ ویکتفون بالنحيب . 

الطروسی - فى اختصار - رجل عمل ؛ بقدم دون تراجع ۰ 
ويتمتع بالإصرار المنید ؛ وان كانت d‏ مشاعر الاغتراب النانجة 
عن بقائه فى البر . فهو يؤمن أن بقاءه فى البر أمر غارض ۰ فضلا عن 
أنه يمر عليه استعباد الآخرين : « فلن كانت حيان هنا رمنا بأن 
پستمبدل الآخخرون » ويأكلوا حقوقى ١‏ فلا كانت الحياة خذ يا أبا 
محمد خيل , لا تبمنی القيمة بقدر ما jag‏ مصيرى ٠‏ أنا م أقبل الال 
فى البحر فهل أقبله فى البر(٩۳‏ . ولا شك أن إنسانا یمه مصيره إلى 
هذا A‏ لا يمكن أن يكون لا مباليا أو حياديا آمام ما ری حوله . 
لذلك سرعان ما يصطدم بالمحتكر vd‏ رشيد صاحب المواعين ٠‏ 
وينتصر للعمال من خلال تصدیه « لصالح برو 6 وهی الحادثة = 
الشرارة النى بدات معها الحياة الحقيقية للطروسى ge‏ من عزلته. 
وجعلته يتعرف الوافع ریتحسس الظلم OY ple‏ . وينمو رعیه 
السياسى بطيئا متدرجا ؛ فکلمات الاستاذ کامل - المثقف الاشتراکی 
الذى يدافع عن دولة العمال والفلاحين ‏ كانث Aaf‏ ريما لان 
الطرروسی د وطی بدون فلسفة OM)‏ .لکن حراره مع الاستاذ كامل 
كان سببا رئيسيا فى لمو وعيه السباسی . لذلك نری الطروسی يرفض 
التعامل أو التعارن مع ul‏ رشيد أومع منافسه ندیم مظهر DW,‏ 
ONE‏ وجهين لعملة واحدة) , وبواسطة الاستاذ كامل يدرك 
صلنها بالكتلئين المتصارعتين عل السلطة . الكتلة الشعبية والكتلة 
الوطنية ؛ وهندها Än‏ موقف الطروسى صبغة سياسية o‏ ثم بارس 
كفاحا سياسيا بنقل الاسلحة وتهريبها إلى المناضلين . 


ولا شك أن تطور وعى الطروسى عل الصعبدین الاجتماعي 
والسياسى قد رافق نطور طرق تفكيره ومسلكه ؛ فالطروسی الذى 
كانث أفكاره تتحول « إلى قوة دافعة فى di‏ درن أن نصبح تصورات 
وحسبات فی راسه ۳۹ : أصبح se‏ بعد أن نما وعيه الاجتماص 
والسیاسی -- یرفض أن يقال عنه dl‏ لا مسب للامور حسابها . AI‏ 
عل من بصفه با مغامرة والتهور « وهر برفض هذه التهمة . ولثن كان 
کدلك نیا مضى أو فى السائل الخاصة d,‏ غير ذلك فى السائل 
العامة » خاصة J‏ السئواث الأخيرة ٠‏ وتساءل A‏ نفسه رهر یذکر 
بهذا : تری هل A‏ العمر فاصبحت كثير EUG A)‏ . لقد أثر 
العمر الزمن فى SEN‏ الطروسى ونظرته إلى الاسور المحيطة به 
وللحياة بعامة . AN‏ كان عل علافة مباشرة بالزمن ۰ اصبح أكار 
بصيرة با يدور حوله . ولذلك فحين يأ خبر « مركب الرحمون ؛ فإنه 
بيب ملقیا نفسه بين أنياب الموث » مصارعا العواصف والامواج لإنقاذ 
الرحمرن وبقية البحارة . مدركا الفواجم الى oe‏ بالنساء والاطفال 
الذين بنتظرون أزواجهم وأباءهم الذين نتقاذفهم الأمواج وسط 
Zell‏ . 

لكن مواجهة العواصف والأمواج وإثقاذ مركب الرحون لا تتدل 
عل الصراع بين الانسان والطبيعة فحسب > وإنما ها دلالات أحرى : 


الدلالة الاجتماعية للشکل Al‏ رای 


فهی تعبير عن انتصار الطروسی عل البحر ؛ ANS‏ تعبير هن AEN‏ 
الوثيق الصلة بين التحقق A‏ والانتهاء إلى الجماعة . ألم بعد 
الطروسى DÉI ie‏ ومن خلاها - إلى البحر و ريسا ؛ كما كان 
يريد ؟ ثم ألا تعبر هذه الحادثة عن قمة التضحية فى سبيل الجماعة ‏ 
الانسان ؟ لقد ذاعت شهرة الطروسى بعد هذه D‏ » وأصبحت له 
مکانة حاصة عند الجميع . ولكن الاهم من هذا وذاك أنها سمحت 
للطروسى أن يحقق حلمه النتظر بالعودة إلى البخير د ريسا Eat‏ 
الرحموى . وهكذا فعبر الانصهار فى بوئقة الجماعة والكفاح معها وسن 
Wel‏ نحقق حاجاتنا الذائية . ورغبائنا الخاصة بشكل kel‏ . هذا 
ما تعبر عله حادلة WA‏ مركب الرجسون Hat:‏ سا توصل dl‏ 
الطروسى من خلاطا ` لقد اكتشف ذائه عل غير قصد ؛ وها هو 
بدوره حلقة فى السلسلة : تحدث عن أعمال الذين عملوا وسبتحدث 
الئاس عن أعماله ؛ تعلم الصنعة وعلمها » أكل زرع الآخرين وذرغ 
لبأكل الأعرون vi‏ ما أروع هذا A , e!‏ جسد الطروسی انتهاءه 
إلى Zell‏ عبر التضال الشاق والممارسة العملية ؛ لذلك حين تزف 
ساعة الانشظار الطوبلة عل التحقيق ‏ العودة للبحر نراه پرتبك 
ویتردد ER,‏ مله أن Sal‏ إلى البحر قد تعنى التخضل عن انتمائه 
الجديد . وهو لذلك يؤجل إبحاره بسبب المهمة الى أوكلت إليه نقل 
الأسلحة”') 6 وبسبب أن الطرومی آمبح صلل رص الان بان 
الوضم فى الیناء بخصه كما بخص كل العاملين الضطهدین(۹۳) ۰ وبان 
من واجبه معاونة البحارة على التخلص من الاستبداد(؛!» . لکن 
هاجس البحر بظل يفعل فعله . وإزاء تردده وحيرته يدعب إلى العلم 
- الاستاذ کامل لیستشیره فى هذه القضية بعد أن أصبح بربط بين 
الائین « حبل آخر » أقوى Aly‏ هو حبل الفکر tats . CU‏ 
الاستاذ کامل ٠ : keine‏ سافر , . سافر , أنث لم AM‏ للمقهى 
كما قلت » ولابد أن تعود إلى البحر ؛ فعد بسرعة إذن 6 عد ملل 
الغد . ولا نفلن عل شىء ۰ ولكن لا تنس شیشا ؛ فى وسعك أن 
تكون معنا وان کنت (cd , Ven‏ كان الإنسان يستطيع أن يساهم فى 
خدمة الوطن OMG‏ ويوضح السرد الروائى : ١‏ وافترقا عند هذه 
النقطة . ذهب كل منیا فى سبيله » شاعرا أن الخبط الذى يشده ال 
رفيقه أصبح اشد وأمتن ليله 


ولكن إذا كان الطروسى بتردد ويرتبك حبن تین لحظة عودته إلى 
البحر حلمه الطوبل . ثم تمتاج إلى نقاش وحوار طويلين ۰ فماذا 
نمثل عودة الطروسى إلى البحر ؟ 


ذهب غالى شكرى إلى أن عودة الطروسی إلى البحر تمثل AEN‏ 
الأكبر . وأن edel:‏ الاجتماعی الحدد إلى العمال والبحارة جرد 
إشارة مكثفة إل انتماله الاکبر ٠*٠‏ . وقد حاول مؤ يد الطلال أن برد 
عل استنتاج غالى شكرى . موضحا رأيا AT‏ فى هذه القضية فیفرل 
» ولذا فنحن لا نرى فى عرده الطروسى إلى البحر eil‏ الاکبر E‏ 
بری النافد غالى شكرى ؛ بل رى فيها امتدادا للغبايات الفردية النى 
a dei‏ الكائب لأبطاله . وخاصة فارس Al,‏ كان الكانب قد سرغ 
Ale‏ قصته هذه بعبارة الاستاذ كامل ‏ الرمز النطفی والسیاسی - حين 
قال ` القضية ليست قضية فرد بل مجتمم den:‏ إصلاح 
المجتمع Ge‏ . وقد عد الطلال هذه النباية فاشلة » ثسأنها شأن 
نهایات روايات حنا مينة الأربع . 


۱1۹ 


شکری الماضی 


غير of‏ الره لابد أن يؤ کد أن للنافدين الذکورین قد بدا مقدمات 
Ee‏ فوصلا إلى هذه الاستنتاجات Sal)‏ تبعا لذلك . فليس هناك 
dei‏ أكبر وانتهاء أصغر . كما بقول JO‏ شكرى . والا فهل كان 
الطروسى منتميا أكبر أو أصغر حون كان بالبحر قبل أن يتحطم مرکبه 
٠‏ المنصورة ؛ ؟ ثم إذا كان الطروسى وهو بالبحر منتميا فهل كان 
بحاجة إلى هذه التجارب Al‏ جاضها فى البر ؟. . کبا أن صودة 
الطروسى إلى البحر لا يمكن أن تكون امندادا لا جزامية فارس 
( المصابيح الزرق ) . إن خطا حكم الناقدين المذكورين يتضح ‏ 
إضافة إلى ما قدمناه فى الصفحات السابقة - من أن عودة الطروسى 
إلى البحر تأكيد لعدم قيام حاجز أو عقبات بين ما نحب ونرغب عل 
الصعيد الذان والفردى وبين الاشماه للجماعة ؛ بل إن السياق 
الروائى يؤكد أن الانتماء للجماعة هو الطريق إلى التحقن الذاق 
والفردی الاصیل . ولذلك تدور أحداث الرواية منذ البداية إلى الہابة 
فى البر ؛ ولذلك أيضا نری الطروسى يتردد ويحار ثم Cé‏ أمره عل 
الإبحار بعد کلمات الاستاذ كامل الصريحة الوضحة , التى أدرك من 
خلاها أن Ae‏ البحر والبر - التحقق الذان والالتهاء ‏ متصلان , 
بخلاف ما كان يتوهم ١‏ وهو الوهم الذى سبب له ترهدا وحيرة » 
ولكنه بعد حبل الفكر الذى ربط بين الطروسى والاستاذ كامل Ae,‏ 
الحوار معه ٠‏ «ولاول مرة ؛ منذ بروز مسألة السفر » فصل الطروسى 
بأمرها بشكل Ae‏ فال : سأسافر . لقد نركت الكلمات أثرها 
العميق فى نفسه « ولم يعد el)‏ الفاصل بين البحر والبر OVD‏ . 
إن المالمين متصلان . بخلاف ما كان يشوهم OO‏ فمفهرم 
الطروسى لعودته إلى البحر اذ معنی آخر ؛ وإلا.ماذا نفسر تردده 
der?‏ بعد أن عرض هلیه الرحمون مرکبه ؟ pea sally‏ وهو 
د الوطنى بدون فلسفة 8 . م بطم حاجز الوهم ذاك عل الصعيد 
النظرى فحسب ٠‏ وإنما قام بتحطيمه عمليا بزواجه من ام حسن برهم 
ماضیها ١‏ فارتباطه الشرعى بها ليلة إبحاره بالتحديد لا يدل فحسب 
عل ip‏ من du‏ ار الفضيلة والرذبلة ۰ UD‏ بدل عل الارتباط 
العمیق الجدور ‏ أو الشرعى إن شئت س بين الطروسى والسر 
( الآخرين ) ؛ وهم الذين حضررا J‏ ذهنه Dab‏ افلاع الرکب « وذكر 
فى حظة کل أشيائه ؛ كل أصحابه . واستشعر الرفبة فى أن بكرن 
معهم » وأن یمود إلبهم . وتساءل . . . « ماذا سيكون حالهم ؟ وهل 
تتغير الظروف وتتحسن الأحوال » ؟ وأجاب عل نفسه بنفسه AU‏ 
Div lame‏ . وهذا يعكس تفاؤ ل الطروسی وإيمانه بالمستقبل الذی 
أصبح ينشده ؛ وهو أمر منافض ل كان عليه فارس » الذى دفعه اسه 
ال الارثماء فى احضان الجيش الفرنسی » مالفا ما كان یفتنم به » 
شاعرا بذنبه e‏ حلفا العار لنفسه ولاسرته . إن حنا Se‏ يريد أن يقول 
من خلال فصة الطروسی إن تأكيد الذات وتحقيق رغبائها بشکل أصيل 
- (نشدد هنا على كلمة أصيل s‏ لان حقق العلروسی الاول قبل 
تحطیم مركبه كان هفیا . بدليل أنه لم يستمر . ويؤ كد ذلك أن الروابة 
لا نشير إلى ظروف نحطم Sy‏ فى حین تسهب فى انقانه رکب 
اثرهون ) - لا يمكن أن يتم إلا عبر التحدی والمواجهة الشاملة Ai,‏ 
a‏ الوعى الثورى . الذى يرصم الطريق السليم + طريق الاندماج 
بالام المحرومين والمظلومين . رهذه الرژية وان نجاوزت بشموليتها 
وثوريتها الراقع الحل إلى آفاق آرحب . فان المرء يمكن أن يمد لها 
جذورا منبثة فى ارض الحياة الاجتماعية والسياسية والثقافية . لقد 


\o- 


صدرت ١‏ الشراع والعاصفة ؛ فى وفت OLS‏ فيه الادب والسطل 
الرجودی بيمن عل میدان الفن الروائی » ویدعو فيه اصحابه إلى 
الاغتراب والتوحد لتحقيق الحرية الفردية بعيدا عن الآخرين . لذلك 
فان « الشراع والعاصفة ‏ بتقدیها هذه الرژ 4 فى هله المرحلة بصفة 
خاصة نجسد WW‏ من لحظات الصراع صل el‏ الثقافية , التى 
برتکز أطرافها عل أسس اجتماعية متنافضة . لذلك يمكن أن تعد 
a‏ الشراع والعاصفة » هی الرد الفنى الاشتراكى عل كتاب الوجودية » 
أو بتعبير اخر هی بمثابة ميلاد للتناقضات All‏ كانت حوها ‏ كما LU‏ 
فى Mis‏ هذا البحث . إنها تطرح قضية الاغتراب والحرية الفردية . 
ولكن من موقع آخسر . إا تقلبها فنضعها فى مسارها الصحيح . 
ولعلها نقف وحيدة فى A)‏ القابل للروايات الاخرى . کل هذا 
Sh‏ مرة أخرى ارتباط ١‏ الشراع والعاصفة » لا بالحفبة الزمنية Al‏ 
تتخذها إطارا لها Mis,‏ بالحقبة Al‏ صدرت فيها . ومع أن « الشراع 
والعاصفة » من الروايات الهمة فى تاريخ تطور الرواية العسربية فى 
سورية فإنها توضح أن الكانب لا يزال فى مرحلة رد الفعل Ai,‏ ربا 
كانت هی Al‏ دفعته إلى منح الطروسى صفات Upadi‏ الخارقة . 
والشجاعة والإقدام . والشهامة والاستقامة . . . إلخ . وأحسب أن 
هذه الصفات هى Al‏ دفعث « نجاح السطار ؛ إلى أن تری فى 
الطروسية و رد فعل إيماى عل سلبية قائمة فى رؤ يثنا للانسان العرن » 
الذى عاش أزمة التخلف باقصی حدبا . . . حتى ذهب بعض 
التشککین إلى تخییب كل الآمال » وشهروا أزمنة المراوحة عل طريق 
التقدم دلائل عل هذه الخيبة . وعزوا كل AUS‏ إلى السفات 
السلبية ؛ وکرسوا هذه الشكوك لتعميق أزمة التخلف ذائها UA,‏ 
الإنسان العرى فى النظرة الفاصرة إليه a‏ وفى الادب النائح بسب من 
هله النظرة ۰ U pue‏ منحطما عاجرا ومنحلا ومنبت Ali‏ عن كل 
أصالة , Watt‏ فى جوهسره عن الذين يبون المضارات ريصوغون 
التاريخ ٠‏ بدءا من المثقف delt‏ بابن الشعب العادى . أما الصورة 
Al‏ رسموه بها فقد كانت مفرغة حقا ۽ موئسة بانعكاساتها » وبسوء 
الاوضاع العامة الى تحيط بها OM all...‏ 


Mi‏ هو الامرفی « المصابيح الزرق » يجرى التركيز هنا عل شخصية 
محورية وان تكن هنا de‏ صورة أفوى وأوضح . فارتباطا مع رؤ ية 
الرواية كان لابد هنا من نقديم شخصية فردية متمیزة . فالطروسى هر 
بطل البحر والبر » كا أنه بطل الرواية كذلك . ولسل الکائب فى 
إصراره عل تجسید الموانب الإيجابية فى الإنسان قد اسرف فى منح 
شخصية الطروسی الصفات الق سبق ذكرها ؛ فالطروسى لا يعرف 
الخوف ولا التراجع . . . al‏ : بل ۸ نره فى طحظة ضعف واحدة . 
إلا فى حالة تردده وحيرته فى آمر الإبحار . لكن كل هذه الصفات لم 
تملع عنه رداء الواقعية . ويقدم الكانب شخصية الطروسى عل 
دفعات . ونتعرف صفانها تدريجا من خلال فعلها وحوارها ومراقف 
الأخسرين منها . إن شخصية الطروسى من الشخصيات الروالبة 
السورية الفليلة . Al‏ تعيش فى ذهن القارىء زمنا طريلا . غبر أن 
انشغال الکانب برسم شخصية الطررسی واهتمامه بها لم بصرفه عن 
الاهتمام ببقية الشخصیات . ولمل Ae)‏ هنا هر اهتمام oda‏ 
الشخصيات بالسياسة أكثر مله فى « المصابيح الزرق » ۱ فلا يفتصر 
نشاطها هنا Jo‏ المظاهرات ٠‏ وإنما رى الاجتماعاث رالاتصالات 
السپاسية وربا إشارات خفية إلى GAN‏ تنظيمية يفودها الاستاذ 


كامل .وفى: الشراع والعاصفة اللمس أن نوعية الشخصیاث متعددة . 
وانسجاما مع رؤية الكائب الاشتراكية نرى أن وعى الشخصية 
ومارستها ولوحتها النفسية تتحدد برضمها الاجتماعى والاقتصادى ؛ 
ای بالطبقة الى تمثلها ار تتتمی wll‏ . والکانب يركز دابا على ماذج 
ite‏ لطبقة اجتماعية معينة . لکنه لا يغفل النماذج الاخسری التى 
CH‏ بين هده رتلك . وهده السمة الى تتصل DE‏ السرسم 
الشخصية نجدها فى ١‏ الشراع والعاصفة ؛ وفى سائر روايات 
الكانب ؛ oY‏ بصدر عن رز A‏ واحدة . وفى الشراع والعاصفة نجد 
نموذج الأستاذ كامل المثقف , ثم الطبيب صبحى ۰ الذى يترك عيادته 
ليحارب فى فلسطين ‏ ثم هناك أبو حميد الذى يتعامل بالسياسة من 
خلال الحماسة ليس غير › ثم هناك Ke‏ العريان وأبو محمد وابو 
سميرة ۱ Np‏ الكادحرن الذين پشغلهم اللهاث وراء لقمة onl‏ 
عن الاهتمام ler‏ الوضوعات . 


Ul‏ الشخصيات المستهلة » التى تفع فى معسكر مقابل Ai,‏ اهنم 
Le‏ الكانب اهتماما يدل على نضجه الفنى والفكرى ؛ فقد صورهم = 
بعيدا عن السخرية واهزه ‏ وصور أساليبهم Al‏ تنطوى عل الخداع 
والخبث , ثم بين صلائهم مع السلطة السياسية من خلال تصوير 
العلافاث الاجتماعية لكل من اي رشيد ونديم مظهر . 


والجديد كذلك هو اهتمام الکاتب بالعوالم الداخلية للشخصيات ۰ 
عل نحو اناح لها Line‏ التفرد والتمابز . وهو يستخدم المسولوج 
والتداعى والتذكر » واحبانا فليلة رد الفعل العاکس : لبصور المواقف 
بدفة . ومن الطبيعى أن نهنم الرواية اهتماما أكبر بالشخصيات الفقيرة 
الشعبية . تألفا مع رؤ ينها . ومن الممكن أن يكون هذا الاهتمام 
لفرض فى ۱ فقد بتيح للکانب أن يضدم أحداثا جماعية . وسير 
الاحداث لم بجر فى خط مستفیم t‏ فبناه Al‏ يتخلله عودة إلى 
الماضى ؛ ثم استطراد . ثم عودة ثانية إلى سير الحدث الرئيسى ( انظر 
الفصلين الشالث عشر والسرابع عشر من القسم الأول على مبیل 
الثال ) . والاحيداث تتطرر وتتشابك مع نمو الشخصيات بفعل PEN‏ 
والتاثر . ولا Aen‏ هنا مصادفات أو قدر . وبلاحظ أن الوضع 
الاجتماعی رالاقتصادی لا بجدد فحسب وعى الشخصية ولوحتها 
النفسية » بل إن تغيره يؤدى إلى نغير وعی الشخصية وعالها النفسى 
Jul‏ , ويمكن أن ناخد مثالا عل ذلك شخصية أحد . الذى ظل 
متسکما فى dall‏ إنه بنشد الإبحار » لكن البحارة يرون أنه 
لا بصلح لذلك » فظل الرفض يفعل فعله فى نفسية أحمد . وکان 
بنحين الفرص لتاکید ذاته . لذلك نراه بجد الفرصة الذهبية بمشاركة 
الطروسی فى إنقاذ مركب ag dl‏ ۰ فینتز ع بعد ذلك اعتراف جميع 
البحارة ببطرلته وقدرته , فيحقق حلمه فى أن يعمل بحارا بعد ذلك ` 
وهلا ما Jag‏ نفسیته تتبدل بشکل جذری . ولا شك أن مثال احد 
یز کد AUS‏ أن العمل قيمة انسائية » حیث ينتزع الره من خلاله 
احترام الآخرين وتقدیرهم . ومکن أن نری مثالا مغایرا هر شخصية 
الاستاذ کامل » المثقف الذی تستم مسو ولية إعالة اسرنه فذاق الفقر 
واخرمان عل نحر جعله بهشدى إلى مفهوم العدالة الاجتماعية ` 
رالایان بفکر الطبقة العاملة . . ,۲*۳ . حتى ام حسن ‏ الومس الى 
خدعها جارهم البقال » والتى کانت وأسرتها تستدین منه بسیب 
شظف العیش ۰ ويشبه سقوطها سقوط نفيسة عند نجیب محفوظ فى 


الدلالة الاجتماعية للشكل dl‏ رای 


بداية ونبایة(**۲ . فد سقطت » ولکنبا بعد أن تلتفى بالطروسی الذى 
يفتح ها بیتا » ويعاملها معاملة الزوجة e‏ نراها نحبه وتخلص له : 
رتبدل نفسيتها كذلك . فالرضع الاجتماصی والاتتصادی نغور 
فتغيرت d‏ حسن » وتغيرث نظرتها إلى الأحرين ١‏ بل نغير اسمها 
تعبيرا عن رفضها لماضيها . ولعل هذا بدل عل أن الكاتب بری أن 
الفضيلة والرذبلة فيمتان مرتبطتان بأوضاع اجتماعية واقتصادية . 

وإضافة إلى أسالبب التذكر والتداعى والمنولوج يستخدم الكائب 
الأسطررة ؛ أسطورة عروس البحر بالتحديد . والاسطررة JU‏ 
لتکثف رژ & الکاتب وابانه بالانسان وطافانه الفريدة ۱ فالاسطورة 
SE‏ عن المواجهة بين إنسان Al‏ الضعیف وال بار مع ملوك البحر ١‏ 
هذا الصراع الذى ينتهى بانتصار الإنسان ضد الوجود الحبط به . , 
فکان الإنسان منذ الازل خلق ليجسد هذا الصراع والاضال . وكا 
انتصر إنسان الاسطورة القدیم انتصر الطروسی إنسان الیرم . لكن 
استخدام الكائب للا سطورة فى روايته هذه كان آقرب إلى التضمین منه 
إلى الاستلهام ( انظر الفصل الثان عشر من الفسم الارل . رالثالث 
عشر من القسم الثان ) . ومهما يكن الامر فان هذا يشسير إلى وهی 
الكانب باستخدام تقنبات حدیثة وتطويعها فى تقديم رؤية ثورية . 
وسئرى توظیفه المنقن للاسطورة فى روايئه « الشمس فى يوم 
غائم » . . فالتصوير وال یحاه والرمز المتعدد الدلالات هو ما أثرى 
البناء الرراش d‏ + الشراع والعاصفة » ؛ فقد اتسمث لغة aye!‏ 
بالبساطة والعفوية » فکانت تعبیرا عن مسشوى الشخصیات 
رطبیعتها . ولا شك أن صياغة جمل ا حوار بعفوية . فکانت تعبيرا عن 
مستوى الشخصيات Lëscht‏ . ولا شك أن صباغة Le‏ الحوار 
بعفوية يزيد من وافعية الشخوص . والكائب - dl‏ نريب من 
شخوصه وبيثتهم - فد استطاع نوظیف اللهجة الشمبية المنوية 
بافتدار بقول الطروسى بعد أن تأخر الب حارة الذين Ich‏ بلصحيته : 
« فات لهم اليوم » « فرتوله » فلا تبحروا ١‏ قلت لهم بكررا بالعودة ؛ 
ولکن مع من تتکلم ؟ ولك عکاریث ! وابن الجمل هذا تفر رجل 
هله بالف صباد مثله . فلت له انتبه > فقال : لا خف Hl,‏ ملك 
البحر(** . وابر حميد»الذى كان يعشق سماع إذاعة برلين المنوعة 
آنداك ‏ يأ لبشر ما سمعه فلا يصدفه البحارة » فیختاظ WU‏ ` 
و طيب انتظروا تروا » أعمال السياسة شى ء وأكل المراء شىء » لابد 
ما dls‏ الخبر حقه ومستحفه » ثم يذاع عل الئاس + رجل فى أكبر 
سياسي » أنا رب السياسة » راح تضطرون أصرح أكثر من اللازم 
هه OV‏ ۰ 

ولغة السرد تعصويرية » تقترب من الشعر فى بعض القاطع . دهکن , 
أن تأخذ مثالا عل ذلك تصویره لرکب الرحمون وإنفاذه : « اندلع برف 
مزق حجاب الظلام a‏ ونلاء رهد هدار تقلبت مرجانه وندحرجت فوق 
رژ وسهم . رسقطت صاعقة وغابت فى البحر » وعصفت ريح هوجاه 
ارتفمت إلى أعل ورفعت معها الماء ؛ وأمسکت الشختورة Win‏ بقوة 
els‏ ترید أن تصعد بها » وبعد أن رفعتها إلى أل تركتها نسقط فى 
الغرر السحيق الذى انفشح Led‏ وضمرها بردم مائى gm‏ ضابت 
مؤخيرتها . وانفصفت بعض أعمدتها » ثم اسئوت من أمام وغاصت 
من أمام وفاصت من وراه « وفقدت نوازنها > وانقادت كقصاصة من 
ورق ليد العاصفة القوية Al,‏ جعلت تلهر بها وهى تفهقه فى هزه 
Malle lady‏ 


شكرى الماضی 


ولكن إذا كان الطابع العام للغة الرواية هو اللغة التصويرية فإنها لم 
تخل من آثار المرحلة السابقة ؛ فنجد بضع فقرات تقريرية مباشرة e‏ 
مال إليها أسلوب الكانب عند استعراض نتف من الحياة السياسية 
Zë EA‏ > مثل قوله : « كانت الانتخابات النياببة قد جرت منذ 
عامين . وتسلمت ه الكثلة » الحكم . وقام فى البلاد أول برلمان بعد 
الاستقسلال › وأول رئيس للجمهورية 3 وظسل اخیش ربعضص 
المؤمسات فى يد السلطات الفرنسية . كما ظل لها جهاز استخبارات 
حاص بها . ومثله للقوات العسكرية الإنجليزية الموجودة فى البلاد . 
واصبحست السلولة عل هذا النحر ؛ ثلائية الاطر اف وإن كانت ظاهريا 
فى يد الحكومة الوطنية ٠‏ وخخاصة من الناحية الإدارية ۰ وفل جلاء 
الفوات الفرنسية والإنجليزية رهناً بانتهاء الحسرب ۸0۰۰۰ , 
ولا شك أن هذه اللغة التقريرية عملت عل لجميد احركة الروائية e‏ 
لكنها ‏ بسب ندرا س لم تسى ء إلى لغة الكاتب Al‏ اصبحت أكثر 
تطورا وأكثر قدرة عل القيام بمهامها الفنية . 

جاءت د الشراع والعاصفة a‏ فى Me‏ مرحلة اجتماعية ؛ Aal‏ 
صدررها بعام واحد حدئت أمور هزت المجتمع العرن والسورى من 
جذوره . وأدث إلى تغير ملامح الخريطة الطبفية تغيرا كبيرا ٠‏ فسقطت 
برامج . وان‌ارت d‏ وافکار کانت قد وصلت ال نهاباتها ۽ جامت 
حبزیران لتکشف عن اهدرائها ونفسخها.. ولتسرع من سقوطها 
الشاريض . وقد خحلفت هزية حمزیران مناخا Vi‏ لفیم وافكار 
جديدة » ولتحرك طبقة جذرية صاعدة وتململها . هذه الخلخلة فى 
البناه الثقانى والاجتماعی والسياسى والعسكرى ١‏ كانت ذات أثر A‏ 
المثقفين + فالهزيمة ‏ فى جائب منها ‏ هزية للمثقفین ؛ وفد مت 
مراجعات نقدية لمساره. viel‏ والسیاسی . وقد ,ضعت أهربة 
انلقفین أمام Ae Gade‏ ؛ UU‏ الالئزام بفكر ثورى جذرى ؛ وإما 
التطور مع الطبقة الحاكمة AN‏ عادت ‏ يفعل المزية عاملا رئیسیا - 
إلى احتلال موافسع البرجوازية التقليدية ؛ وإما النحيب والسخط 
واللجوء إلى مشاعر العبث واللاجدوى . ونى كل الاحوال اثرت هذه 
الا ححد اث والظروف الجديدة فى السار الادی والفنى . بحيث يمكن أن 
يعد السار الأ رالفی بعد هذه الاحداث Ae‏ مرحلة جديدة فى 
الأدب العربى بشكل عام . وإذا كان الامر عل هذا النحو فان الهزيمة 
والاحداث النى تلتها اتاحت بشكل ملحوظ AST el,‏ ملاءمة للادباء 
ذوى الرؤ ية الاشتراكية العلدية . فأصبحت أقدام هؤلاء أكثر رسوخا 
فى المبدان الروائى وغيره ؛ فقد انتفلوا من موقع رد الفعل إلى امتلاك 
ناصية AST‏ تقدما . ويمكن القول إن افزیة قد فرضت عل الادباه س 
عل اختلاف مشاربیم ونزعاتهم - التوجه نحر الواقع في محاولة للم 
أشلائه المبعثرة ؛ ولتابعة المسيرة الشاقة الطويلة . ویکفی أن نشي إلى 
تغير صورة البطل فى الرواية ؛ ففى المرحلة السابقة هيمنت صورة 
البطل المثقف ؛ أما بعد SEN‏ ففد ظهرت صورة البطل فى الروايات 
مستمدة من الطبقاث الشعبية . فظهرت صورة البطل من البروليتاريا 
الرثة ( وردة الصباح . أحلام عل الرصيف الجروح . جفون تسحق 
الور . . . إلخ ) ۰ ومن الفلاحين المعدسين ( ملح الأرض ؛ 
الذنبون ۰ وینداح العلوفان . الاشقیاء والسادة الحفاة وخفی حنين . 
الفهد ۰ . . إلخ ) ۰ أو من البروليتاريا الثورية الى حمل کتایها 
بيمينها » وتسترشد فى نضافا بالوعی الثورى . آما صورة المثقف الى 
ظهرت فى روابات ما بعد الهزيمة AN‏ تغيرت رأسا على عقب ؛ فها هنا 


yor 


الان بظهر البطل المثقف فى الرواية لتوضيح افلاسه وسقوطه على 
الصعيدين الاجتماعی والوطتی ( ألف ليلة وليلتان ؛ حبيبتى يا حب 
wll‏ ۰ طائر الايام العجيبة ) 3 

هذه الأجواء الجديدة اثرت فى كاتبنا وجعلته يعبر عن رؤ يغه بشکل 
فوی واضح ؛ فالطبقة التى غرس أدبه فيها منذ البداية أصبحت BS!‏ 
load‏ وغلملا . لذلك انسمت روايات حنا مينة Al‏ صدرت بعد 
المزية بسمات جديدة . فكرية وفنیة » هى فى حفيفة الأمر انمكاس 
للحضائق Al Aë‏ فجرتها Ladi‏ عسل الصعيد الاجتساعی 
والسياسى . لقد دلت Läit‏ حزیران عل الإقلاس All‏ 
Ale pl‏ الصغيرة فى تصسدها لقيادة حركة gpl‏ الوط 
والاجتماعی . كا أكدت العلائة الجدلية بين القضبة الرطية 
والقضية الاجتماعية . هذه الحقائق الجديدة لابد أن تشکل عناصر 
جديدة فى رؤية الروائيين بشکل ge‏ وفى رؤية حنا ميئة بشکسل 
حاص . وهذا ما يرضحه ويؤ کده مساره الروائى بعد اطزيمة . 

ولعل أول ما يلاحظ فى روايات الكاتب بعد الهزية هو أن الاطار 
التاریخی باهت إلى أقصی حد ؛ ففى « الثلج يان مر النافذة )س 
أولى روابانه بعد الهزيمة ‏ لا وجود للفرنسین عل الاطلاق ۰ سری 
إشارة إلى مطاردتهم للمناضلین الذين کانوا يرفعون الشارات الحمراء 
فى الأول من أيار ٠‏ ويطالبون بنقابات للعمال . وهی إشارة موحية 
بدلالة زمنية ورمزبة آکثر من دلالنها الوافعية المباشرة . وتکتفی 
a‏ الشمس فى يوم غائم » بمجرد الإشارة إلى المستشار الفرنسی - الرمز 
الذى يتحالف مع البرجوازية ويشاركها فى سهرات الككازيئر ورفص 
التانفو . وإذا كانت الاشارة إلى مطاردة المناضلين الممال فى EE‏ 
يأن من النادذة » توضح حدة الصر'ع الطبقى فإن الصراع الطبئى فى 
و الشمس فى يوم غانم » يأخذ شکلا حادا ؛ فنبها سكان القصصور 
وسكان الاكراخ وغور من الدم یفص ee‏ . 


ونجد فى رراية ( الياطر ) أن الحوت القديم الذى فضى عليه يرمز 
إلى الاستعمار الفرنسى آما الحوت الجديد الذى بهدد المدينة فیرمز 
للعدو الإسرائيل . 

كل دلك یز كد أن الزمن الروائى محرد إطار خارجی - وان يكن ذا 
دلالة ‏ كا يؤكد تفسیرنا للدلالة الاجتساعية للزمن السرواثى عند 
الكاتب . 


ويلاحظ أن معادلة المثقف ‏ العامل » القى صررها الكائب فى 
١‏ الشراع والعاصفة » عل هذا Sec‏ قد انقلب طرفاها تماما بعد 
الهزيمة ٠‏ فأصبحت العامل ‏ امثقف . وإذا كان خلیل فى ( الثلج بان 
من النافذة ) مثلا للطبقة العاملة Mët‏ العلم الذى Aë‏ من ممارسات 
اللفف البرجوازی الصغير ( فياض ) ۰ فإن الشل والمعلم فى 
( الشمس فى يو غائم ) هو الخياط الذى يعمل صل تلمية مشساعر 
الرفض والتمرد عند الفتى ‏ المثقف البرجوازی . أما فى « الياطر » 
فتختفی شخصية المثقف نماما . وتقدم شخصية زكريا الرسنل العامل 
فى الميناء بوصفها شاخصية مركزبة . كل A‏ يدل La‏ التغيرات 
الكبيرة Al‏ حدئت فى البناه الاجتماعى . والتی ادت zeg A‏ هذه 
المعادلة بصورة جديدة » وإلى اخثيار الشخسيات مع مواقع طبثبة 


وثقافية ممددة . 


ولکن إذا كان الروائى فى « الثلج يأ من النافذة » يقوم اساسا عل 
تصوير معادلة العامل - ال مثقف . على نحو Ula‏ ذات حور محدد فان 
( الشمس فى يوم غائم ) نبدو أكثر غنى من هذه الناحية فهى مليئة 
بالافکار والرموز والإيجحاءات ؛ ولذلك يمكن أن نتناول من أكثر من 
زاوية غير أن الأمر الذى لا حلاف حوله هو أن الكاتب يتعاسل نى 
الروايثين مع معطيات Min‏ حزيران » فیژکد Al‏ الدور القیادی 
للطبقة العاملة ‏ راهمية النضال ضد العدو القومی والطبقی فى آن 
واحد . 


ولكن إذا كانث معادلة المامل — المثقفف تشم لى « الثلج بان من 
النافذة a‏ من لال الاختفاء واطروب من ميدان الصدام : رتبدف 
إلى الدصوة للممسارسة العمليسة Al‏ تسفل المقضسين وتکشف 
ادعاء اہم ‘ فإها تتم فى ( الشمس فى یرم غائم ) من خلال رقصة 
Val ect)‏ وتهدف إلى الوصول إلى مرحلة الثورة بن خلال 
امتلاك الوعى الشورى والرژ بة المستقبلية . ففى ( الثلج يأل من 
النافذة ) تنم الواجهة الحادة بين مثقف برجوازی صضير ( فياض ) 
وعامل ui‏ مناضمل ( خايل ) . ففیاض هرب إلى لبنان بعد و مطاردة 
اليساريين ٠۲‏ ۰ فى سین ظل اصدناژه ورفاقه محنبئين ار مشردين 
ومعرضين للسجن والممتقلات . ریعتقد فياض فى البده أن صروبه 
مسرغ » ويلجا إلى بيت صديقه القديم Ne‏ » لتبدا الواجهة الحادة 
Al‏ تكشف عن تردد الارل وذبذیته . وصلابة الثان déit‏ . 

رالسباق الروای بوضح LL‏ دلالات مهمة فده المواجهة . 
فتحديد نرعية الشخصیات وانتمالها الفکری رالطبقی له دلالة 
مهسة . ففياض مثقف أديب وكاتب ينتمى إلى فثات السرجوازيية 
الصفیرة ؛ أما e‏ فعامل وعضو لحنة لفابية » يشل الطبقة العاملة 
الواعية المنظمة . وكلاهما ينتمى إلى حزب واحد , وآراژهما الفكرية 
والسياسية واحدة . فهما OW eh‏ إذن فى مواقعهما من عملية الانتاج س 
اللبت الطبقى ؛ وهو ما بهدف البناء الروائی إلى إبرازه وترضيح أثره 
فى درجة امتلاك الومی الثررى ؛ ومن ثم فى المقدرة عل التضحية 
والصمود ‏ المارسة » واشیرا فى Ziel‏ تسلم دفة القيادة . ومن هنا 
نرى ١‏ فیاض » » بهروبه من ميدان السدام . Jaa‏ عل uii‏ 
وحپره + Jes‏ عدم استعداده للنضال العمل رالفعل 3 وهو JAE‏ أن 
يمد المسرغات الكثيرة لموقفه الذى لا برضی عله Ne‏ وينبره 
صراحة بأنه كان عليه أن يكون أكثر صمودا . وأن Aa‏ مثل سائر 
الرفاق الذين يتصدون للإرهاب . ومند هذه اللحظة تترلد معاناة 
جديدة لفياض » خلقها موفف خليل الصارم o‏ الذى كان يدينه 
صراحة آو من خلال الابتسامات أو الإيماءات الدالة Al:‏ كانت 
تجمل فیاض ينكس al‏ دون اعتراض أو تبربر : فیقف موفف 
التلميل الخائب من «علمه . ویفاجا فياض حین بخبره خليل Oh‏ عليه 
أن بطل bei‏ . وألا يغادر المنزل فى تلك الأوئة ؛ وهو ما پولد عند 
فياض إحباطا جديدا ؛ إذ كان فى « ظنه أنه سبتمتع بالحرية VT‏ 
فيتساءل ` إذا كنت سأختبىء فلماذا جئت إذن ۲۳۳0۴ . ففياض 
A‏ بشعل Al‏ بکتابانه . لكنه غير قادر عل أن يكون وفودها مثل 
معلمه خلیل . الذى بستمد مشروعية dd‏ لفياض لتوافر عدة شروط 
فيه ٠‏ فوعيه أكثر Hal‏ ثم هر Hl‏ قدرة عل التضحية ‏ المارسة 
الفعلية . لأنه يعيش فعلا فى آترن النار لا على أطرافها Al,‏ كانت 


الدلالة الاجتساعية للشكل الررائى 


معاناة خليل تجسيدا لالام طبقة باكملها ؛ فهو لم « یکتسب ؛ وضسه 
الطبقى أو النضالى Leys‏ ( وعاء ) فحسب ؛ والثقافة بالنسبة إليه 
عنصر مهم وضرورى ۰ ولكن انتهاءه الاقتصادى الاجتساعى هو 
السامل الحاسم . kl‏ فیباض فوضعه الطبقی صرضة لختلف 
الاحتمالات . فد يريد لنفسه » وقد تساعده الظروف OH‏ بكوك 
برجوازيا « عصاميا » » وفد يتحول بفکره . إلى Lä‏ طبقة 
أخصرى لا ينتمى إلبها . والثقافة لذلك بالنسبة إلبه تقوم بسدور 
جوهری . هکذا اختار الفنان لبطله كل المقوماث All‏ تبرز دلالته 
الروائية ٠‏ فوصل به إلى أقصی سمات المثقف » وهر أن يكون Wë‏ : 
كبا اختار للش‌خصية الانعری كل المقومات التى تبرز دلالته الروائية . 
فرسل به إلى « حضيض ؛ الطبقة العاملة OO‏ . غير آن بعض القاد 
A‏ اخذ Je‏ الروائى أمسسيده لمعادلة العاسل . المثقف ١‏ لقد Dal‏ 
الکانب Oye‏ دفعه إخلاصه للطبقة الماملة ولفضية الثررة إلى تنصیب 
خلیل معلما على فياض بسررة أحادية sech)‏ . فحسب ليئين ( کذا ) 
نرى أن العلبقة العاملة بححاجة إلى مثقفين يحملون إليها الوعى Acel‏ 

السياسى . وإلا ef‏ نتحول إلى افتصادية بحتة ( كذا ) . إن Wel‏ 
لا يقول إن AN‏ العاملة ماركسية بالضرورة . وها هنا نقع عل أزمة 
مضاعفة ۰ تتصل بالحطا المذكرر ؛ فخليل وقد آمب دور المثقف 


. « اللينينى ‏ لیس فادرا على تعليم فياض gill‏ هر بحاجة حقيقية 


للتعلم من البروليتاريا ؛ وفياض ليس فادرا على تعلیم خلیل الذى هو 
بحاجة ایضا لمارف الاقفين الماركسيين . إن وضع اليد عل هذه 
الازمة فى الرواية بقودنا إلى الطرح AA)‏ لعادلة العامل والمثقاف . 
el‏ معادلة ديالكتيكية . . . ٠٠.‏ . غير أن هذه الملاحظة لبدو ER‏ 
فراءة Ze Ae‏ للرواية . فضلا عن el‏ ندل عل عدم ربط الظاهرة 
الروائبة elek‏ . فالروائی كان قد سور معادلة اللفف — العامل فى 
روايته « الشراع والعاصفة » ( الاستاذ کامل . الطروسی ) حون كان 
المثقف يلعب دورا ملحوظا فى الستينيات + را بصور هله الملائة 
بشكل أحادى ؛ فكها اسئمد الطروسى الومی من المثقف الأستساذ 
كامل ٠‏ فان الاستاذ كامل استسد من ممارساث الطروسی Hd‏ أقوى 
بقدرة الجماهير الشعبية . وبضرورة تفجير طافاتها المنتزنة(*؟ . 
ولا شك أن قلب طرف العادلة آمر مسوغ ومقبول حين JU‏ نتيجة 
طبيعية لاملاء‌ات التغيمرات المسنجدة فى البناء الاجتساعی بعد 
Mi‏ » أو حين بان بوصفه نبوءة لاستقراء حرکة الوافع 
الاجتماعى ۰ ولمل Mall‏ تشر إلى أثر السظروف Al‏ جعلت من 
خلیل معلما وقائدا . على لسان فیاض الذى يفول : و أنث با Me‏ 
لا تفهم AST‏ مى . راما الظروف وضمتك أنت ومنطقك فى موضم 
التفوق ٠"‏ . ثم إن معادلة خليل ‏ فیاض ‏ العامل -- المثقف ۰ 
صورت بشکل جدلى ؛ OH‏ كلا من فیاض وخلیل كان بعلم ويستفيد 
من الاخر ١‏ ففياضر, يقول بعد أن أعطاه de‏ درسا مز da‏ أن النجربة 
می المحك : د أنا لا أستطيم البقاء حببيسا كسحا LEAST‏ فملث e‏ 
ye‏ أن أعمل ۱ أن أدخل تجربة المساعب Al‏ تحدلت هنبا . وسترى 
بعدها . ساعدن فقط فى اخصول عل عمل . ولیک عملا جسمانيا 
بعيدا عن الصحافة وجوها ؛ ٠‏ . كا أن ليل تعلم س فياض 
فاستفاد Me‏ وهر الذى د لا A‏ بالمثقفين 1 ز, نرسيخ ما اقتنم به 
بان الکتاب والأدبساء يعيشون حال فصساء بين القول والفعل A,‏ 
النظرية والممارسة . هذا باعلب خلیل فياض بنوله Listy:‏ تفكر 


iar 


شكرى الماضی 


بهذا لأنك ۸ ad‏ الوقت للتفكير . 5 كنت مستعجلا للخروج والنجاة 
بنفسك . وأنا الذى كنت SE ST‏ واعجب . كم نساءلت : هل يكتب 
ما هو مستعد للتضحية فى سبيله » أم أن الكتابة لا تكلفه شيئا فى 
الوقت الحاضر MP‏ . فالبناء الروائى لا يصور هذه المعادلة من 
kl‏ الكشف عن أهمية العلاقة بين البنية الطبقية والوعى فحسب ۰ 
واغا للدعوة من خلاها إلى الممارسة ؛ المارسة العملية الى تصقل 
الثتفین الثوريين ونكشف ادعاءاتهم + و فالتجربة هى المحك 4(" س 
کب يقرل de‏ والتخيير لا يتم بالتنظير واا بالممسود العنید 
والفاعلية الستمرة : ١‏ بليتك با فياض أنك من جماعة الکتب . ليس 
للفلم خطر فى مجتمع لا يقرأ إلا قليلا » ولكن للقلم ضجة ,۲۷ . 
لذلك سحن یکتب فیاض فى منزل جوزيف يمزق ما كتبه ؛ لانه يشعر أن 
كتابته كانت شيا فارضا el,‏ تنفصها OU‏ . لقد أدرك فياض 
أن الضربة أقسى من السجن » وان عليه أن يحمل قدره برجولة 
ويمضى ؛ وهو لذلك بخوض التجربة العملية . فيعمل بطعم الجبل + 
ثم بالبناء » ثم بمعمل المسامير » ونصب عینیه دائها خلیل فى حزمه 
وصموده وئجاربه . dl‏ يعمل لانه يرفض أن بظل متطفلا عل أسرة 
خلیل ؛ فقد أدرك  O‏ اللقمة ستكون ابسط وأصعب » ولكنها من 
عرق جبينى ستكون أطيب وأنضم . . الانسان كبالماء ۰ إذا لم جر 
gedi ٩ zech‏ أجرى ٠‏ كسافية ضائعة ؛ ذلك أفضل من البقاء 
راکدا . كبركة نسرح فيها الضفادع » إنسانيتى نفسها غدت بحاجة 
إلى إثبات ؛ فالتحلل يتهددها Joy e‏ أن أدفع عنها الفساد "٠‏ , 
وإذا كان العمل فيمة انسانية As‏ ممرورية للاندماج فى الواقع 
وتمرفه بشكل مباشر فى سبيل تغبيره فان رفصة الخنجر فى ( الك .مس فى 
يوم غائم ) تءبسر هن أن تجاوز الواقم لا بمكن بلوفه إلا بالحركة 
العنيفة » وأن ذلك لن ینم إلا بالاندماج بعالم المحر ومين واللجوعى ۰ 
ومن ثم النضال الدائب المسثمر . لذلك يغدو فیاض بعد هذه التجربة 
مناضلا صلبا واعيا ؛ فالممل إلى جانب الثقافة ( فياض ) والثقافة إلى 
جانب العمل ( خليل ) . هما طريق صنع المناصلين الثرریین . وهما 
طريق الخلاص من Zell‏ والتردد . بل الخلاص من Aal‏ . لذلك 
بشسر فياض الآن بان البرد ليس من الثلج » وإنما « البرد كان من 
الغربة . والتجربة مت فى الغربة i‏ والآن وداصا للغربة ۲۹ , 
ره أغمض هينيه على هناءة الراحة بعد تعب . فى مدینته سيعيش ٠‏ 
Ai‏ مدينته سیکتب » وفيها سيكافح . وشعر بسعادة غامرة ؛ بسعادة 
من يستقبل الدنيا بصلره واعداهه بصدره راصداءه بصدره أيضا 0 
ومتف كأنه يقسم : أبدا لن أهرب بعد الآن | أبدا لن أهصرب بعد 
ان ۳۹ . مندها يقبل خلیل المعلم والمسديق del‏ فياضس إليه 
فيقول : د هذا هو gil‏ الحبيب الذي به سررت ۲ , 

وإذا كان فیاض قد أصبح بعد التجربة العملية ونوجيهات Me‏ 
مناضلا صلبا فان الفنى ( الشمس فى بوم غائم ) يدرك من خلال 
مارسته adi) Let?‏ أن اطیاط ليس ساحرا ولا موسيقيا ولكنه 
عرض ٠‏ بل إن توجيهات Ma)‏ ورقصة el)‏ تدفع BAY a‏ 
موقف Je‏ أحد عر ضور الدم الذى يفعسل, المديئة . وموقفه هذا لم 
پات Idee‏ واغا ih‏ نتبجة وعبه بمستقبل طبفته » ووعیه محتمیا 
اندحاره! کاندحار الحتن المتحالةة ana‏ : و وهذا الصيف حين عدت 
إلى Sal‏ كانت حالة من اراس تسودها » وکره شدید لفرنسا عل کل 
وجه Än‏ کل مکان . إل" فى البوت A‏ هي قلاع : ef‏ وی 


ag 


الكازينو » حيث یلتفی المستشار بأرباب هله البيسوت » يلعبون 
البريدج ويرقصون Al‏ ۱۳۳ . كما يكتشف بالقابل أن سکان 
الاکواخ د جميعا يدفون الارض Led‏ باشکال ممتلفة . وأن الأرض 
تتشفق ۰ وقلمة والسدی تتصدع i‏ وصجهية عالئلتنا ليست 
بمنجاة ,(۲۲۸ . لكن امتلاك الوعى بالمستقبل ليس أمرا هینا a‏ وخاصة 
Sch‏ إلى A‏ ينحدر من أصول برجوازية ٠‏ ويعيش فى أجوائها . 
ولذلك لابد من المعاناة والمرور بلحظات تردد وحيرة » تجعله فى دوامة 
مستمرة . ولعل معاناة gall‏ أطول ‘ ومهمته أصعب راشق ؟ إذ عليه 
س الفنى ‏ أن يئخل عن كثير من الامتبازات الموروثة , ثم أن بجهد من 
أجل الوصول إلى حالة من pots «hee‏ ذائه ۰ وحاول ردم 
نجوات Shall‏ البرجوازی فيها , A‏ یتارجح بين حدین : وهم مع 
التانغو Uly‏ مع رقصة الخدجر den,‏ أن اختار OMe‏ وایضا ` د ها 
H‏ بعد كل نواياى اجابه بشك من الخياط ورفض من المرأة Jl,‏ 
إثم الطرفين التقابلین فى الدينة . فى القلاع مذنب » AN‏ متعاطف 
مم الاکواخ ۰ وفى الاکواخ مذنب . لانی أنتمى إلى القلاع ON‏ 
lant‏ تأرجحه وتردده بجسد ضعفا بشريا مسوفا : Al)‏ معلق بخيط 
لا بری فى صقف ترددى الملعرن بين حياة مريمة راكدة جاهزة 6 صنعها 
جدى الفنصلانو » وحياة منعبة شفية ٠‏ عل أن أصنعها بنفسى ^ 
ولكن هل يعنى هذا أن تردد gill‏ وحيرته کانا نوصا من الرقص 
البهلوان Jo‏ الحبال » الذى foot‏ بين طباته الكثير من اللهر بالطبقات 
التحتية » والتمكن H‏ أساليب البرجوازية فى كسر دة الصراع 
العلبقى وتمييعه » وصبه فى فنوات الرغبة الجنسية ؟ ام أن تمرده ذا طابع 
pee‏ 6 لانه كان نرعا من الاحتجاج الماطفى ۰ كما هو الحال 
بالنسية إلى تمرد الاجبن الجديدة فى أرربا وأمريكا عل المؤسسات 
الرأسمالية » ولط الاخلاق والأعراف البرجوازية OPE‏ إن BBL‏ 
تاق لتنفى هله الاستنتاجات 4 فضلا عن أن نردد الفنی وحپرنه أمر 
طبيعى فى عملية التحول من طبقة إلى طبقة , وهو ترد له ما يبرره فى 
ساحات اللا شعور وفی معطيات علم النفس . ثم إن الفتی لم يكن 
يتلهى بامرأة القبو ؛ فهى ۸ تنم معه الا فى زبارته الثالثة » بعد أن حدد 
مرقفه , وأراد أن ينشمس ف عالها بوصفها مستغلة ومضطهدة . بفول 
ها : « أنا جثت لانام على الحصير كفارة يا سيدق . اخرجی ودعیی 
ولا تتأملينى . حذار أن تتاملينى . لا تتهمينى ! بالعذاب تعمدث ؛ 


بالظلمة والریح تعمدت » وسأفعل ما أعرف أن عل أن أفعل . ولكن 
حذار أن تقول افعل . . لم تب بینا مسافة اليوم .طویت المسافة ٠‏ ولن 
بطل أحدنا على الاخر » لأنه لم يبق بینا واحد وأخر . لقد مات جدی 
يا سید اليوم ؛ مات ججدى يا سبد OO‏ ول يتراجسع All‏ عن 
الطریق الذى اختعله لنفسه . بل نراه بستمر فيه حن النهاية » فيسود 
الظلام بينه وبين أبيه - بعد مقتل الخياط . وينتقل الفتى جائیا إلى 
صف المظلومين والمسحوقين . 


وتاخذ صورة المرأة ومشكلتها حجما مهما فى روايات الكائب . 
ولكن فى حين تعرضها « الثلج GG‏ من النافذة » من خلال اللجوه إلى 
lc‏ وتصوير شخصيات أخرى عدة peed‏ خطوط تتوازى سح 
خط الذى, يرسمه فیاض وخليل ٠‏ فيان لتعمق من رو بة الرواية 
وتزيدها إيضاحا . فإن « الشمس فى يوم غائم » تقدم صورة المرأة 
des,‏ بصورة النظام القائم n‏ 


ففى Ah ell,‏ من النافلة » مقارئة غير مباشرة بين زوجة 
جوزيف وزوجة خليل ؛ فكلثاهما تنتمى إلى الطبقة الكادحة » نکن 
الأول ( هناء ) تجعل زوجها الحزى فى حالة من الارتباك Kelt‏ 
الدائمة ٠‏ بسبب Wl‏ لا تفیم وزئا للملاءمة بين مشروعية الطموح 
وضرورة الواقع » فى حين نرى زوجة خليل صابرة وصامدة . تعى 
رسالة زوجها فتنعاطف معه ( تشبه زوجة العامل امد عبد الله فى رواية 
« الضفاف الاخری » ) » وصمتها ليس عن ضيق مكتوم UD‏ عن 
وعى . بل إن ام Ne‏ تلمح فى حديثها عنها ek‏ حضر اجتماعات 
سرية من أجل TN A‏ ونجد del Mä‏ بين ام خلیل رام 
بشير ۱ فالاول aid‏ على نضال خليل » وتردد ما يتضمنه الوعى 
السائد حين تقرل : د قلث هم مادمتم بلا سند فالمسألة فالصو . لر 
كان وراءهم رأس - وزير ؛ ناب » قلنا فيها وما فيها e‏ لكن الجماعة 
بدون سند ؛ بدون رأس ؛ يركضون عل الفاضى . . يعملون بدرن 
فائدة . والمصيبة pel‏ پدلعون من peepee‏ أما أم بشير فإنها فى 
Lt)‏ رانمسین fl,‏ عملية . لا تحب الماحکات؛ وئقوم بتادیة 
خيدمات مهمة لفياض وليل ٠‏ وهی لاتپاب الحكومة أو السجن ۰ 
وترى فى إضراب خلیل والعمال ضرورة » وتشجع عل ذلك . وهذا 
التباين بينها وبين of‏ خليل استمدنه ام بشير من خلال اشتغاها عاملة t‏ 
فقد مشت MA‏ على رأس النساء فى مظاهرة لعمال الريمى . رکانت 
تحمل العلم(”*) فالعمل أيضا . والممارسة هما ما جعلا أم بشير JE‏ 


والكائب لا يلجا إلى الشائیات فحسب ( خلیل - فباض ) © 
( زوجة خليل ‏ هناء ) e‏ ( أم بشیر- أم خليل ) ۰ ونما بقدم SA‏ 
اخری تتارجح بين هذه الشخصية أو تلك . وهلا ما بساعد عل 
تصویر يار الحياة AAA‏ عل اختلاف خطرطه وألوانه » فهناك 
جوزیف الثقف A)‏ الدى يعيش فى E‏ من التنافضاث الق تعرقل 
نحفيق طموحه » gly‏ ربما كان بسببها يبدوغير قادر على امتلاك الثقافة 
الثورية ؛ يتساءل جوزیف : ١‏ اذا لا تژمن الماركسية OM 5 ML‏ 
لکنه يبدو مستعدا للتضحية ؛ إذ فى فياض بنزله ‏ ویقوم eet‏ 
ALA‏ وحزبية متعددة . وجوزيف يعيش فى جحيم بسبب زوجته 
ذات التطلعاث البرجوازية . وهناك GU Ne al‏ بترواح موقفه 
من نشاط Me‏ بين الرضى غير الکامل والتذمر غير الشديد . ثم 
هناك ابر روكز » الذی يتصف معوهره بالطيبة والشهامة والرجولة . 
لکنه يعيش بالأوهام والاحلام : 


A‏ « الشمس J‏ يوم غائم » عدة ماذج لصورة TA‏ ‘ لکن أهمها 
امرأة القبر - الومس A,‏ تمتلك إرادة التحدى » وتلعب دورا Lef‏ 
مهما بالنسبة للفتى ۰ فتدقمه خخطوات إلى أمام فى عملية التحول - 
Al, dei‏ بخوضها من أجل مستقبل مشرق . فهو يكتشف من 
خيلالها مارسات عائلته(علاقات والده وحطیب et‏ معالموسسات 
الأحربات ) الممثلة لممارساث طبفته كلها » حيث يقتلون الفلاحين 
ويحولون زوجاتهم إلى حدم ٠‏ ونم إلى بغايا ٠‏ ففتاة العشرين J‏ 
أبوها الفلاح رتحولت إلى بغى من أجل الحصول عل لفمة العيش ١‏ أما 
الذى J‏ باها فهر shelly‏ صدیق والده . فمشكلة slag!‏ ذات أبعاد 
اجتماعية وافتصادبة . وفى مقابل هذه النماذج الفقيرة يقدم And‏ 
عدةصور للمرأة البرجوازیة: فرالدة الفی كانت تشارك والده فى الملك 


الدلالة الاجتماعية للشكل الروالى 


والبيت وسماع التانغو وتقديس جده ‏ لکنها ليست مساوية له ؛ إنها 
فطعة من آثاث البیت ؛ شىء من الاشیاه . عبدة مفرضه من نقمة 
Mall‏ . فوالدته تفقد إنسانیتها ماما » كا كانت جد الى 
لا تدخل فراش جده إلا من أسفل السرير » أما شقيقة الفتى فانبا 
تتزوج رئيس القلم . لا لانها به أو لانه جبها ‏ فالحب ليس من 
مقومات الزواج عند العائلاث الالكة . وليس له أهمية D‏ توافرت 
المقومات الاخری ۰ مثل الملكية . وعراقة الاسرة والوجاهة ؛ ومذا 
عرف معمول به بحكم الصلحة والمادة والأفكار المتوارثة . الى لها 
قوة القانون . فهذا الزواج فى حقيقته هر اقتران ثروة بثروة . 

والكاتب بريد أن پدلل من خلال هله النماذج التمددة عل أن 
النظام القائم يسلب إنسانبة المرأة ایا كان انتماؤ ها الطبفی : كما بشوه 
المراطف البشرية . 

وإذا كانت روايتا ‏ الثلج يأ من النافطة » وه الشمس فى يوم 
غائم » تركزان على شخصبات محورية . kel?‏ شأن ررابات حنا ميئة 
كلها . فإن اهتمامها بالموقف الذى نتخلء الشخصیه بقع فى الحل 
الأول . ومن ثم فمن الظلم أن نعد روایات حنا Se‏ من نوع روابة 
الشخصية كما حددها إدرين موبر وفورستر - كما ذهب إلى ذلك بعض 
OY OMSL!‏ أهم سمات الشخصية فى ذلك النوع من الروايات هو 
الثبات والكمال منذ (RAA‏ ولان الشخصية السطحد هی 
وحدها الفادرة عل الوفاء بغرض كاتب رواية الشخصية () , ومهمة 
الروائى فى Mai‏ الشخصية بنصب عل دفع « شخصیانه إلى احرکة 
الدائمة AST‏ من دفعها إلى صنع الاحداث Dir‏ , والبناء الروائى فى 
رواياث الکانب جميعها بژ كد عكس ذلك ففارس والطروسی ونباض 
والفتی وزكريا المرسئل ( فى الباطر ) شخصيات روائية أبعد ما تکون 
عن التسطيح ٠‏ بل هی شخصيات نامية أو مستدیرة(۹۳) ؛ لاننا نراها 
فى كل جوانبها , كما ابا تشارك فى صنع الاحداث ۰ gaily‏ وتتطور من 
خلال التفاعل الستمر معها . 


ALI -a وهى الروابة النى‎ whe ٩ غائم‎ EN J وى «الشمس‎ 

الذکور بملاحظاته غندها ثم يعمم ‏ نلاحظ أن الكاتب برسم 
شخصيائه ect?‏ ملامح عامة léi‏ فى آن واحد « عامة Wl‏ 
طرحت دون kl‏ ‘ وأكسبت دلالة الفمل + وافترن وضعها بوجودها 
الاجتماعى : وحجم دورها وسعة المكان الذى تتحرك فيه ؛ فهی 
مشدودة زمانا ومکانا لکی ترضح وائعا وتعكسه , دون أن يعنى ذلك 
شذوذ وضعها فى زمان ومکار؛ al‏ إذا الخیت بعض حدود الفصل 
At‏ وهی عامة لانبا ذات أحجام Mai‏ قائمة . هى نماذج تعبر 
رتطرح وضعا اجتماهیا أوسع » لكنها خماصة لكونها صررت فى 
الرواية ضمن الحركة والممارسة واحوار والشاهر بدقة TT‏ فملامح 
الشخصیات تتضح من خلال نمو الاحداث . ومن خلال انتسماءائها 
الاجتماعية والسياسية والفکرية » ربالطربقة éi‏ تتحول « الأنكار 
الکامنة التى نشكل رژ ی الرواية إلى صور حسية تتفاعل مع الواقع ٠‏ 
وتغذى الحدث » وتزبد من تعميق kd)‏ وشد آواصرها . ول 
« الشمس فى يوم غائم » يقوم الف بدور الراوى » ؤيثم السرد بصيغة 
التکلم من أول الروابة gm‏ آخرها . وبذلك يتتخلص الکاتب We‏ 
من ظهور شخصیته ؛ فالبطل ليس هره CUM‏ وإنما الأخر . ولاشك 
أن اختضاء شخصية السروائى يعد سمة ميمة من سمات الرواية 


۳1 


شکری الماضی 


الحديثة . ویوخلف الکاتب فنیات منصددة - فى روابتيه  Laf‏ 
وافتدار ٠‏ حيث نقوم هذه التفنبات بوظائفها الفنية ٠‏ فتكشف عن 
طبيعة الشخصية > وتستبطن داخلها بدقة . والبناه الروائى القائم - 
فى « الشلج يأن من النافذة ؛ ‏ عل الاختفاء Al,‏ أن يفرض عل 
الشخصية الاسترسال A‏ التذکر والتداعي والحوار مع الذات أو مم 
الاحرین . وقد de‏ النذكر والتداعى ليكشف ماضى الشخصيات ۰ 
والمنولوج لیکشف العذاب والعاناة Al‏ يمر بها فیاض - JAIU‏ 
والخارج متصلان ؛ والکاتب ل ينزلق إلى مستوی التحليل النفسى ۰ 
وهو pl‏ قد يبعده عن تصوير dl‏ فالتداعى والمنولوج بأنيان بشكل 
متداخيل ومتشابك مع اللحظة احاضرة - AA‏ بندمج الماضى J‏ 
الحاضر والستقبل, . والاعتماد ‏ بشكل أساسى ‏ عل هله التقنيات لم 
بمرفل سير الحركة الروائية » بل عمفها AST Was?‏ تدفقا . لان 
ماضی الشخصية وذكرياتها ألقت باضواء على اللحظة الحاضرة فزادت 
من وضوحها . فالمنولموج فى الروايتين يقوم بخلق العام النفسى 
الداحل للشخصية . إنه « ينقل التلقائبة الحية للعملية النفسية » 
ریومی» إلى الشعيرات A AN)‏ الدفيقة . الممئدة من أعماق الذرات 
الفردية لتنشابك مع تجارب الآخرين وخبراءهم ؛ فليس يار الشعور 
داخلنا إلا انعكاسا خاصا داخل النفس البشسرية لتناقضات العالم 
الفارجی وح ركته ۰ مكلا تتعرف Lë A Ad‏ وامه من خلال 
شربط الذكريات فى ذهن فياض؛ ومتزج ماضی فياض بماضى Ne‏ 
لنتعرف بدايات كل منیا فى ممارسة النضال » وكيف دهش فياض 
وانبهر بعالم المغارة pit‏ يقرأ فیها خليل ورفاقه الكراريس الممنوعة عل 
الشموع . فالاضی الذى يوضح بداية كل es‏ فى النضال والانتهاء 
بان لیوضح اسباب الاختلاف فى موقف کل من فیاض وخلیل فى 
اللحظة الراهئة . غير أن ما يؤخذ عل الروائى استخدام عبارة « قال 
فى نفسه » کثیرا فقد بلغ عدد الرات Al‏ استخدم فيها هذه العبارة 
خسا وثمانين مرة , AN‏ : إضافة إلى استخدام عبارات WE‏ مثل 
d A4)‏ نفسه » , 

du‏ من الحلم ‏ الکابوس لیکشف مدی التمزق والعاناة التى يمر 
بها فیاض بعد هربه وتحفیه(۳٩)‏ . آما اليوميات فقد کشفت عن طبيعة 
شخصية جوزیف وماضيه بدقة ؛ وأما الرسائل AN‏ كانت وسيلة 
اتصال فیاض التخفی بالاخرین . 


ولغة الروايتين التصويرية متزج بالشعر والحوار ؛ ففیها نجد تکاملا 
بين السرد واخوار . واللغة فیهیا ابضا تدل عل تخلص حنا مبنة من 
اللهجة التفريرية الى وجدناها فى بعض الواضع فى روايته « الصابیح 
الزرق ؛ وه الشراغ والعاصفة » . غير أن بعض العبارات الفرنسية a‏ 
عل فلتها فى « الثلج يأل من النافذة ‏ - كانت تحتاج إلى ترجمة Ad‏ 
المامش » فيها لو ظل الكاتب مصرا عل استخدامها . 

والجديد d‏ الشمس فى يوم ضائم » هر أن الكاتب يستلهم 
الحكابات الاسطورية t‏ معتمدا عليها فى القيام بالقارنة والتقابل 
برصفها تعبيرا عن معنى الفعل والحركة المستمرة . ولعل استلهام 
الاسطورة - وليس تضمينها ‏ كما رأينا فى « الشراع والعاصفة » يدل 
عل تطور الادوات الفنية احديشة رتوظیفها بنجاح أكبر . تقول 
الاسطورة : Ai‏ الزس غير المسطور فى LS‏ كان معبد وکانت 
صورة فى معبد . وفتى ne‏ الصورة الى فى المعبد CO‏ ويظل الفی 


yer 


يرفص حت تخرج الصورة وتبتسم له Ai,‏ رآها تبرز وتتشكل وتتجسد 
امرأة رائعة الجمال . وحين لمسها والبكاء عل صدرها ل بقع إلا عل 
حجر . ولکنه كان Wy‏ أن الصورة خرجت من الصورة , وأنه رآها . 
وأنه لو رفص ها لخرجت إليه ثانية ؛ فالكائب يوظف الاسطورة فى 
روایته بوصفها ilal‏ فنبة ذات طابع رمزى ۰ تتضافر مع الرقص فى 
محاولة لتمثل الواقع وتجاوزه فى آن واحد . وعن طريق احرکة نستطیع 
أن نعيد للصورة دماءها ونعيدها حية . 


وبالحركة المستمرة نحقق أحلامنا ورژانا عن طريق الفسل -. 
النضال . هنا تعانق الاسطورة الواقع - كما تفول مقدمة الرواية ‏ 
ويتجسد التاريخ حاضرا ومستقبلا ٠‏ ريكون للرمز مدلول على أكثر 
من مستوى . فالوجود البشرى لوحة صامتة معلقة على جدار الزمن ۰ 
أو مياه أسئة لن بجدیبا zrek)‏ الذى يمرها إلى مستتقسات راكدة . 
والحركة هی الممتاح الرحيد » ولن تتحقق هله الحركة إلا بلم شمل 
المحرومين . وتوحيد صفوفهم . ونجاوز جميع العقبات والسلبيات التى 
تعترض الطريق ؛ هذا ما يحرض عليه «bibl‏ ویدفع روحه ثمنا هذه 
المهمة . ونتحول الاسطورة فى اللحظات الحاسمة من رقصة الشاب 
الاول بالخنجر . حيث يرى ب أويتراءى له ابتسامة صافية عل ثغر 
امرأة كالشمس فى سماه زرقاء . وهى تتحول إلى حقيقة أيضا من خلال 
عزف ضابط الإيقاع ؛ الذى يؤكد للفتی أن ما راه صحيح ٠‏ فيقول 
له : ه قصست الواقعة عل MA)‏ فاكد أن ذلك لم يكن وهما . وان 
DÉI‏ التمثال خرجت من الرخام . Gh‏ لو تابعث العزف فسا لبعشت 
الحياة فيها D‏ . فوجه الحبيبة الذى يبدو مشرفا مبتسیا من شلال 
الشركة ٠‏ رقصا أو عزفا » تعبر عن إمكانية الولادة احدیدة لكان 
الاكواخ البائ.ة . فالشمس س شمس الثررة س لا بمكن أن تبقى خلف 
الغيوم ؛ نبا ستشرق er:‏ عندما a‏ فارسها العنید الذى بتوثب ليبدد 
الغیرم ویصرخ : LIS‏ ساقطون فى قاع البشر نحن ۲۱۲ . هنا 
نفتسرب من الاسطورة الحقة » التى تعنى القارىء المعاصر . والتی 
بعرفها د فان ديرليون » بأنها « دعوة إلى الجرهرى ١‏ إلى الانسان الذى 
ينتصب . والذى يعرف كيف يقول لا نا أعطى له کوافع :۱۲ . 
هكذا يستخدم الروائى الأسطررة والئولرج والحلم أدوات فنية بتقن 
توظيفها بحيث نصب كلها فى السياق الروائى الذى يقدم من خلال 
رژ ية ثورية شاملة من الحياة ؛ تتمثل فى النضال الدؤ وب ضد قوى 
الظلم والقهر الاجتماعی والافتصادی ۰ سوام کانت هذه القوي 
متمثلة فى طغم طبفية مستغلة . أو فى غمار أجنبى ۰ ويرسم طريق 
الخلاص للفقراء متمثلا ‏ ارتباطا مع ما جاءث به هزية حزيران ‏ فى 
النضال ضد العدو الطبقى والقومى فى آن واحد . 


وإذا كان خليل ( الثلج Ah‏ من النافذة ) والفياط ر الشمس فى يوم 
غائم ) ثلان الطبقة العاملة » ويقومان بدور المعلم والحرض 
للمثقف ٠‏ البرجوازى الصغير ( فیاض ) » والبرجوازى ( الفنى ). 
فان روايات عربية أخرى أكدت هی WIS‏ الدور القیادی للطبفة 
العاملة بعد حزيران ؛ فنهد إسماعيل بقدم فى روایته « الضفاف 
e A‏ موذجين للبروليتاريا الثورية القائدة هما( جعفر عل 
Ach‏ عبد الله ) . كا يفوم بنعرية مواقض المثقفين من خلال شخصية 
كريم الناصرى المستعار من رواية ٠‏ الوشم » لعبد الرحمن eg A‏ ۰ 
الذى بنتهی به الأمر إلى الارئماء فى أحضان السلطة « وشخصية كاظم 


عبيد بطل رواية RI‏ لموذج المثقف الیساری المتطرف . . . وهو 
يصور ردود فعل هذه الشخصيات إزاء إضراب عمالى . وهو تعبير عن 
الدعوة إلى الممارسة والتضال الفعلى . فالثرثرة فات Wl‏ والتجربة 
العملية هى المحك الأساسى الذى یکشف الشوری الحفيقى من 
الثورى المزيف . 

ويسدمسر حنا ميلة فى استخدام صيغة المتكلم فى رواشه 
« الباطر :۲۱۳7 ۰ القى تجسد نطور رز ينه الفكرية والفنية . لکنه یتخذ 
ارمز وسيلة للتعير بشکل مكثف عن رؤ يته الى تساير حركة الواقع 
الاجتماعى والسياسى بعد هزيمة حزيران ابضا . « فالياطر » مليئة 
بالرموز ( حول الذئب إلى كلب » الاسد فى قفص ۰ الحمار الذى يرفع 
أذنيه عند الشدة ) والایجاه‌ات المكثفة باللغة الشعربة التى تلائميا 
وتزبدها Ab‏ ونعددية . غير أن أهم ما فى الباطر هو رمز الغابة الى 
يلجأ إليها زكريا المرسئل مطاردا بعد جريمة قئل « زخريادس ) صاحب 
الخمارة . ومد هذه اللحظة تسلط الرواية عدستها عل الغابة Al‏ 
يبرب Wel‏ زكربا » وتنقطع تماما عن المديئة ër:‏ الشهد الأخير حين 
بقرر زكربا العودة لإنقاذ أناسه وأصدقائه من خطر الحوت ‏ الرمز 
الذى Ae‏ الدينة بأسرها , ولعل الكاتب بهدف للتعبير عن رژ ينه إلى 
إقامة مقابلة فنية بين الجتمع فى المديئة والحياة فى الغابة من خلال إقامة 
زكريا بها وتعدد نشاطه فيها , غير أن هذه القابلة قد تمعل الدارس 
Ai‏ أو النافد الزاجی بعدها مقابلة رومانسية a‏ حيث نجد أن 
تطورا كبيرا dech‏ بشخصية المرسئل حين يلجأ إلى الغابة أو بهد بها 
ملاذه الوحيد . وقد يزداد هذا الأمر إشكالا عند البعض - ولعله 
وضوح عند غيرهم ‏ حين نعرف أن الغابة النى با إليها المرسئل هی 
Lei‏ الق لأ إليها ه سعد » بطل شكيب امساسری فى « وداعا 
يا أفاميا » . 

والوقوف بالرمز وتقنیة استعماله ختلف باخشلاف السروائى 
ور ينه 6 وموضوعه موضوع واسع متشعب El,‏ نقف هنا لنلاحظ 
فى شكل عام غير مستوعب الفارق امبحلری بين كاتب ذى نزعة 
رومانسية ذائية وکانب ذى نرهة اشتراكية d‏ نصوير الکان ذائه , 
وتشكيله فيا » ليصبح هذا التشكيل ذا دلالة فى التعبير عن موفف 
حیال الذات والجتمع ۰ 

ولابد أن نذکر فى البدء أن هناك نقاط ماس kee,‏ » فالکان da‏ 
( الغابة ) » ثم إن المرسنل ‏ كما هو الامر مع سعد بشعر بالراحة 
والسعادة فى الغابة بعيدا عن الأخعرين فى بداية dek‏ إليها عل الاقل : 
« بدا Ae J‏ أن الحياة حلوة هكذا بدون ذهب ولا ماس » بدون 
بيت ولا زوجة ولا ولد . كل هؤلاء أعداء عل نحو ما v‏ ولبس من 
صدین إلا البحر » هو وحده الذى يقبلنى ويعرف سریرن : ویقدر أن 
يغسلنى من خطيثتى Oe‏ . لکن Mäi‏ التماس هله ينبغى ألا تحدم 
الدارس ؛ ON‏ الفارق بين الروايتين zë‏ بصل إلى حد الننافض » بدها 
من التطلفات والدوانع فى اختيار المكان رتصوبره ٠‏ وانتهاء بالأهداف 
والنتائج . 

فسعد مهندس تعدین يلجأ إلى الغابة محض إرادئه ؛ رالاصح أن 
يقال Zei‏ رز بة مفادها رفض العالم ‏ لعدم قدرته عل إصلاحه ‏ 
ومحاولة ua)‏ هن طریق التوفيق بين متناقضین هما العودة إلى الفطرة 
والبدائية مع التسلح بالعلم ... لذلك dl‏ کوخه فى Hal‏ لانجاز 


الدلالژ الاجتماعية للشکل الروالی 


هذا الوهم . هذا فى حين أن زکریا المرسئل ‏ الدى لا يعرف القراءة 
والكتابة ‏ بلجا إلى MA)‏ مطاردا ومرغما بعد جريمة فتل و زخريادس » 
صاحب الخمارة . وإذا كانت الغابة تبعث فى نفس سعد الراحة 
رالطمانينة بعيدا عن الآخرين فانبا تبعث فى نفس المرسئل فرصة 
للتامل والتفكير فى طرائق الحياة ؛ وهی سمات جديدة فى شخصيته 
ما كان له أن يتوافر عليها فى المديئة بسبب ماله الستصر وراه لقمة 
العيش ٠‏ وبؤسه واستغلال الآخرين له 5 dräi‏ الهابة يشعر d‏ 
الغابة بالتوححد والقلق . وبحاجته الماسة إلى الأخرين . وإذا كان سعد 
مثاليا ی علافته بنجود ‏ حيث يخاف تدنیسها - ON‏ زکربا يبدو وافعیا 
إلى أبعد حد مع « شكيبة الراعية ؛ ۰ gil‏ بدت إنسانة وافعية . فى 
حون بدت « نجود ؛ آقرب إلى التمثال . ومن هذه الزاوية پلمس الره 
مفارقة مهمة ؛ فعل صعبد الممارسة الجنسية رى ١‏ سعد d‏ يقوم 
بخديعة الآخرين فى الغابة ‏ وهو الذى يبرب إلى الغابة بسبب خديعة 
إياه ‏ فيمارس اممنس مع زوجات أصدقاله ؛ فى cae‏ نری المرسئل 
بعامل المرأة d‏ الغابة معاملة إنسائية » وهو الذى كان بارس الس 
مع زوجته وغيرها فیما پشبه الاغنصاب . 

وإذا كان سعد يعيش فى كوخ Aa‏ فيه كل متطلبات العيش فى 
MA‏ » إضافة إلى خادم أو AST‏ فإن زکربا پرض فى الخابة ویجوع 
ریعری ويتوحد (Bu‏ . وق حين Aa‏ سعد مصمما عل فطع علافته 
بالآخرين نرى الرسنل بفتله ce)‏ إلى العودة إلى Sal‏ ( وند فمل فى 
Mell‏ ) فسعد فردى إلى أبعد حد , وهو بنشد العزلة والتوحد . ل 
حين استطاع المرسئل . هر الذى غبرته الغابة الكريمة مشل 
(onal‏ أن يصبح فادرا عل التضحية فى سبيل الأحرين . 
لذلك بترك عالم الغابة متوجها إلى عام الدينة لانقاذها من الحوت , 
واللافت للنظر أن GA‏ الباطر » تخلومن الوحوش ماما » فى حون 
نجد فى « وداها با أفاميا » المبيرة Al‏ تحاول أن تفترس « نجود » . 
ولکن من الا نصاف الفول هنا إن شکیب ابمابری بستخدم تقلبة 
القطع الکان بعد حادث المبيرة ‏ نجود ؛ وينتقل بعدسة الرواية إلى 
كازينو اللاذقية 6 حيث Zell‏ رالزیف s‏ لیدلل بواسطة هله التفنية 
عل أن مجتمع Sall‏ ليس أقل وحشية من عالم الغابة » وربا كان أكثر 
Aa‏ وحشية , 


ولكن إذا كان عام الغابة هو البديل عند شكيب الجابرى للزيف 
والخداع الذى بتصف به مجشمع الدينة . M‏ هدف حنا Den‏ من نصوير 
هله المعادلة : Sall‏ س الغابة ؟. 


يتضح ‏ عل الرضم من الاخثلافات AA)‏ البنية Al‏ ذكرئاها ‏ 
أن حنا Se‏ يرفض هو كذلك عام المديئة däi‏ عل الغش والخداع 
والامتنغلال واستلاب إنسانية الإنسان ؛ ذلك العالم الذى كاد أن يحول 
الإنسان إل وحش » هو ما كان عليه زكريا المرسئل alt d‏ وجوده 
بالمديئة » لکن زكريا إذ هرب إلى الغابة Zen?‏ فيها وحبدا فإنه يصبح 
AST‏ املا وتفکیرا وحذرا فى كثير من lag All‏ له هنا أن 
پسترجع الكثير من الحوادث النى مرت به » فيشعر بالندم العميق عل 
تصرفاله deal‏ مع زوجثه وحتى E‏ زخربادس ؛ نفسه . هله 
المراجعة وهذا الظرف اليد الذى بتوحد فيه زکربا ججعلانه يعيش 
عيشة أفرب إلى حياة « الانسان البدائى » . حيث يقتات الاعشاب 
والاسماك . ثم يلتقى بشكيبة ليشصر بحاجده إليها . فيماملها ل 


yey 


شكرى الماضی 


حرص وحذر . وربا بنقدير واحترام ؛ وهو أمر lag‏ يفكر فى نظرته 
إلى المرأة . كما تتم المقايضة بينهها فى الحاجات الأساسية ؛ فهو يعطيها 
السمك ‏ وهی نجلب له من القرية الخبز والتبغ والملح والبصل . 
وتتطور علاقتهبا فیمارسان الجنس بشکل طبيمى . دون أبة سلطة أو 
قهر من طرف أي منبما ‏ بل إن شكيبة تشترط عليه حين تعود بعد غيبة 
ألا يكون کاذبا أو ادها  :‏ أعفئنى من الكلام عن ال وفصل 
رمشكلتى . لاکن من أكرن , إلا أن أكون كاذبا أو عتالا . كانت 
تطلب شيئا واسدا : ألا أكون A‏ خدعتها!۱۱۳) . لذلك فإنهها هارسان 
الحنس ٠‏ ريصلان رما لاول صرة إلى قمة النشوة ٠‏ بسبب نجسيد 
الملاقة الطبيمية بين الرجل والمرأة .ولأول مرة أيضا يحب Kaell‏ 
ريعشل ؛ فركريا يصبح إنسانا ذا عواطف بشرية صادقة بعد أن تخل 
عن شراسته Al‏ اكتسبها من الدينة » واضحى إنسانا يفكر ويتامل 
ريضحى من أجل الأخرين . فبترك شكيبة فى البداية لانه لا بريد أن 
يورطها فى OAR‏ ۰ سم أنها مصدر السرور والسعادة . 

ولكن إذا اضحی المرسئل فى الغابة إنسانا مب ويعشق ویضحی ۰ 
Ki‏ عن الشراسة والوحشية التى كان عليها فى المديئة ٠‏ فهل ييدف 
حنا مينة هو كذلك إلى التساؤ ل الهم : kel‏ مجتمع الغابة الفعل ؟ 
وإذا كان الأمر كذلك . ألا تراه يفدرب من شكيب السابرى اذى 
يرفض مجتمع المدينة المنوحش ؟ ثم هل ثراه بدعو إلى حياة الفطرة 
والبدائية کا دعا شكيب ال مابری فى روايته ؟ 
gat‏ أن الفارق المذرى بن Sy‏ الإثنين ؛ فإضافة إلى الاختلافات الى 
ذكرناها قبل قلبل بتضح أن عالم الغابة عند حنا e‏ ليس بديلا عن 
zë‏ المدينة الرفرض 6 وإثا هو رمز مسد الوضسع الطبیمی 
للإنسان , Al‏ قلبه الجتمم الطبثى . قعالم المدينة بمشى على 
راسه ؛ وهو وضع استنائی . أما الوضع السلیم فهر الوضع الذی 
يجسده SAS‏ إقامة علاقات عنبيعية بين الإنسان والإنسان وبین 
الإنسان والطبيعة > من خلال all‏ - المعادلة : ال يرسمها ؛ عبر 
الإقامة المؤقتة gil‏ « أرغم » زكريا المرسئل على أن يحياها فى الغابة . 
لذلك فان الصفات التى اكتسبها المرسئل فى الغابة لم نكن مكتسبة فى 
حفيقة الامر VU,‏ هی صفات أصلبة وطبيمية ملازمة للإنسان » لكن 
الظروف الاستثنائية فد تسليه إياها . فالغابة إذن رمز Jl‏ حال من 
الملكية اطناصة , ينتفى فيه الاستغلال . ويستطيم فيه الانسان أن 
یتعید صفاته الإنسائية المستلبة فیعسیح أفدر على التضحية . Jes‏ 
التعبير عن عواطفه البشرية بشكل صادق . دون A‏ حراجز 
من أى نوع . لذلك جمتار الكاتب شكيبة امرأة ١‏ تركمانية ؛ فى 
محاولة لإزالة حتى حاجز اللغة بين الإنسان والآخر . نم إن حنا مينة 
لا يدعو اطلاقا إلى المودة إل حباة الضطرة والبدائية . لذلك كان 
المرسئل فى dek‏ الغابة مرغما ومضطرا . ثم إن المرسئل ‏ مع كل 
ما حفقه فى الغابة ‏ برض ots‏ ع ویتعری ويتام . وتتابه مشاعر مرهقه 
بالتوحد ١‏ بل إن حنينه للعودة إلى Zuch)‏ كان ملازما له ميل البداية ؛ 
فهر ی ale‏ وتوحده فى الغابة يفكر فى الآخرين ويماررهم ٠‏ لانه عل 
الرغم من کل شىء لا يستطيم غير ذلك ble t‏ السيادين في ذهنه 
د حين تسحبون شباککم . , تجمعرن الخير فى سلالكم . وتمضون إل, 
عدينتنا . صلموا لى عليها . فولوا Wl‏ عامرة . واننی أحبها ور 
كانت عاهرة > el‏ لا استطيع غير ذلك" وهر يصف المديلة 
+ بالعهر » لانها ناكرة اسن t‏ فرجال البحر الفقراء هم الذين موا 
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من هجوم اشیتان e‏ ويبذلون آرواخهم دفاعا el, es‏ الملاكون 
فیکرمونبا ؛ ففی وفت الشدة عند هجوم الحيتان يقسول الرسنل فى 
نفسه : « عندئل تتذكر مدینتی أن رجال البحر الذين تلحق بهم S'N‏ 
والعار هم الذين يحمونا . وهم لا أصحاب الراکب والخمارات - 
كانوا يستحقون إكرامها لولم تكن عاهره O‏ لذلك حین le‏ 
الرسنل eng‏ البحارة الفارين بضواربهم من الحوث الذى prle‏ 
المدينة ويهدد الیناء واللاس tras‏ الرسنل : واه يا مدینق الى م 
يعد فيك رجال )(۱۱۳) Géi‏ عل الملاكين الذين لا بسمحون 
للبحارة dal‏ بقتال الحوت - الرمز : « ماذا أقول أنا ؟ أقول إن 
مدينتى شردتی ؟ والرجال ؟ تراهم نشردوا مثل ؛ منعوهم من dal‏ 
خوفا عل الوا رب وامرف جماعة الیناء , هؤلاء الذين يتولرن 
العملية من القهی من وراء د النراكبل » هم لا يقائلرن اطمینان » 
وحنی حین تدوخ لا يغامرون بربطها oben.‏ أن موت فى ارضها أو 
تذهب كما جاءت . لا يسمحون للبححارة بقتاها أو ربطها ب , 
فالمرسئلى عند هذه اللحظة Aa‏ الغابة وشكيبة ويتوجه بإصرار نحو 
المديئة للإسهام فى مقائله الحوت - الرمز . . ولعل الحوت يرمز إلى عدو 
خارجی جاء من وراء البحار äh‏ المرسئلى ‏ الفقراه فاومره وانتصروا 
we‏ وعاد د جثه فى براد » إلى فرنسا . فى الطريق نفسها التي de‏ 
منبا . أما التجار والسماسرة المتمحالفين مع الستشار الفرنسی فهم 
الذين جئوا الحصاد . «ولکن رئيس البلدية : المرؤ وس بدوره 
للمستشار . اعطاه لنجار بيروت 6 وهؤلاه كانوا سماسرة لتجار 
فرنسیین . فنقل حر المسكين إلى فرنسا فى البحر » فى نفس الطريق 
الى جاء منبا » ولکنه فی العردة كان جثه فی براد diy,‏ زعم الارمنى 
pe! cell‏ أعادره إلينا فى معلبات باهظة الامن ٠‏ وان عظامه تحولت 
إلى تماثيل el,‏ ثروة ضاعت علينا » ولكن أحدا لم يصدق الارمنى 
الاعرج ۲۱۳ . وإذا كان الحوث القديم الذى قضى عليه يرمز إلى 
المحتل الفرنسى فان الحوث اجمدید يرمز إلى العدو الجديد ۰ الحتل 
ال سرائیل الذى 0 بجد من یفاومه . ربا OY‏ المديئة ‏ الملاك شردت 
المرسئلى ol all éi‏ ومنعوهم من مفاومنه خوفا عل قواربهم - 
أملاكهم ومصاگهم . لذلك يصرخ Kall‏ : وهل خلت مدینتنا 
حقا من الرجال؟ OM‏ ثم يصرخ أيضا حين بری الذعر والقهر فى 
العيون ۰ والمدينة بلا رجال » ويبكى للهزيمة ‏ الکارثة و She‏ | 
ما مات الرجال . . لا يمكن أن يموت الرجال . وبکیت فهرا ؛ بکیت 
لان عيونهم + الحزيمة فى ٠ pee‏ كانث خرساء » جامدة ومذعورة a‏ 
ولانهم رفضوا أن يصدقوا وأن يجيبوا . وتحلوا فى مساعة الشسدة عن 
مدینتنا وهربوا ٠"‏ . لكن المرسنل الذى يذهب لحصار اضوت 
ومفاتلته نراه يؤمن بقوة عمال البحر وصياديه الذين هزموا البحر 
وأمواجه الغازية فى الماضى ( لاحظ الدلالة هنا ) . وقذفوا الحبنان 
بالبحر : د هذا لا يمكن ! لا أصدقه . أنا أعرف مديتى ؛ أعرف 
بحارئها رصیادیبا ورجاها » أعرف أن البحر قذفها بحبتانه رضزاها 
بأمواجه وفاضر عليها بمياهه . وطفی وبغى وأضرق كثيرا من مركبها 
واهلها » وزعزع کلیرا من Lëns‏ » وافتلم أشجارها s‏ وناحت 
عواصفه وأمطرت طوال ليال وأيام سما ها . ولكن مدینتی ظلت 
هناك . ثم تراجع البحر عن ابتلاع الدينة . الحيتان نبنلع الاسماله 
لاالصخور + ومعدة البحر الکبیرة تزدرد السفن لا القلاع . کانث 


Ha‏ قلاها » وكنا .راس هذه الفلاع . كنا رجالا DA:‏ حدث 
الآن ؟ مات الرجال ؟ كل الرجال ؟ محال ؟ OME‏ 

إن كل ذلك يؤكد تفسبرنا للدلالة الاجتماعية للزمن الروائى عند 
حنا ميئة . كما يؤكد أن « الياطر » - ببنائها الرمزى ولغنها الشاعرية - 
توضح الفارق الجذرى بين تصویر الغابة لدى الجابرى فى « وداعا 
با أفامبا » وتصريرها عند حنا ١ Le‏ الماطر e‏ حيث تصبح رمزا 
لعالم جديد بنتفى فيه الاستفلال ‏ وتعود إلى الإنسان سماته الإنسانية 
الاصلية الستلبة ٠‏ فيصبح عندها قادرا عل الصعود ورفض اهزية . 
«فالياطر » تدعو إلى التغيير والثورة » وإلى الالتحام بالجماعة من أجل 
Le‏ & التحالف البرجوازى الاستعمارى . فى حين تدعو ١‏ وداعا 
يا أفاميا » إلى الترحد والعزلة وامروب ومعاداة الاخرین » وال Saal‏ 
إلى أحضان الطبيعة . أى إلى حياة الفطرة والبدائية ؛ وهو حل وهی 
عل الصعيد الراقعى . فنقطة التماس e‏ إذن هی رفض المجتمع - 
المدينة . لكن الغابة عند الجابرى بديل للواقم؛ فى Ge-‏ آنبا عند حنا 
مينة رمز . ونقسطة البداية AE‏ بشكل جسلری عند كل ken‏ ۱ 
فالجابرى رافض من أجل الفرد ومن أجل ذانه فى حون أنه يرفض الآخر 
من أجل الجماعة المحرومة » ول سبيل e‏ جديد . ومادام الاسر 
كذلك فلا بد أن تکون النباية ممتلفة إلى حد التناقض كذلك , فالبناء 
الروائى عند الجابرى يعكس الیأس والتشاؤم . لانه مز سس عل رؤية 
وهمية » فى حين بعكس البناء الروائى فى الباطر المکن والتضاز ل 
والإصرار عل القتال من أجل اللجماعة . 

ولعل المقارئة بين شكيب ال جابرى وحنا مينة تبرز الاختلاف اجمل 
بين فنان الطبقة المسيطرة الذى برفض de‏ ولكنه يثبته حون بصوفه 
بصورة وهمية ۱ أى يثبته بتجميله ؛ أو بتقدیم موقف منه بيدف إلى 
إبقائه لا نحطيمه . وبين فئان الطبقة المضطهدة ؛ الذى يرفض العام 
البرجوازی فيهدمه مرتين » أو بطمح إلى هدمه مرئين : عندما بصوخه 
فنيا » وعندما يصوغه ليبرز ضرورة هدمه" , 

ولعله من المفيد أخيرا أن نقف سربعا عند روایتی حنا Ze‏ اللتين 
صدرنا بعد $ الباطر › Léi‏ د بقايا صسور ۰۰ ۱۱۷ ۰ 
« والستتفع OA‏ , وهائان الروایشان تشکلان ALS‏ » ويمكن أن 
نعدا بمثابة سيرة ذاتية للکانب » حیث يستعرضص حباته وحياة أسرته ؛ 
بدا من أوائل العشريئيات حتى سلخ لواء |سکندرونة عام ۰.۳۹ 
أى بداية ارب العالمية الثائية . ولیکن هذه ME‏ يمكن أن تفر بعیدا 
عن السيرة الذائية . عل الرغم من المادة التسجيلية الواضحة ؛ الى 
عمد إليها الکاتب من خلال ذكر الاسهاء والأماكن التى تنتقل إلبها + 
والاحداث التى عاشها مع أهله . 

فالكائب يحرص عل كتابة سييرته الذانية 6 مع إعطائها بدا 
اجنماعيا وسياسيا واقتصاديا للحقبة الزمنية المصورة . ومن هنا يمكن 
أن Aer‏ إن الروايئين E‏ رحان لنضال الطبقة الكادحة السورية ضد 
الاستعمار الفرنسى وظروف القهر الاجتماعى البائسة Al‏ كانت 
تمياها . والكائب يحرص ف « الستنقم » بصفة خخاصة عل وضییح 
بدابات نضال العمال من أجل إقامة ٠‏ سكنديكات » - نقابات وغیرها 
من المطالب الحيائية المشروعة . 

ومع أن الروايتين تعدان استمرارا لمسار الکانب الفكرى والفنى 
kep‏ لا تتضمنان جدیدا - عن الروایات التى عرضنا U‏ على صعيد 


الدلالة الاجتماعية للشكل الررالى 


تطور الشكل أو التكنيك . ولذلك فان الوقفة التفسبلية عند الروايتين 
قد تعد من قبيل الإطالة غير المسوغة . 

هكذا يؤكد السار الفنى الروائى لا مينة نصوير القوى, الشعبية فى 
نضاها ضد قری الظلم الاجتماعى والسياسى » كما يؤكد العلاقة بن 
القضيتين الاجتماعية والوطنية . ویتهی ذلك المسار إلى تقديم رژ ية 
اشتراكية عميقة وفوبة بعد هزيمة حزیران ؛ فشرى فى مركز هله 
الرواياث البطل العامل نموذجا هثل الطبفة العاملة المؤهلة الوحیدة 
لقيادة حركة التحرر الوطى والاجتماعى . او البطل المثقف الذى 
ينتهى بعد معاثاة شديدة إلى الاهتداء والالتزام بفكر الطبقة العاملة , 
والرؤ ية الغنبة والفكرية AN‏ متكاملة ؛ ای أن روايات ما بعد Mis‏ 
حيزيران تعد استمرارا لتجسيد رؤ بته . فالبطل العامل ولد» الواقع 
Ak)‏ ولا یمود ظهوره إلى جرد مصادفة أو حدس مبهم e‏ إذ إن هناك 
و علاقة حيوية بالضة الأهمية بين المنظور واللموذج, عل أساسها يتمكن 
الکاتب الواقعى الموهوب من إدراك تصوير الانماهات التاريخية 
رالاجتماهية Lë‏ من الواقيع » بدون أن éen‏ ذلك على zi‏ 
الضرورة تطابقا كاملا مع التطور السياسى ON,‏ المهم فى الأدب إلما 
هو رصد صيغ الإنسان فى lag‏ المتغير ؛ وتفییم تطورات النمافج 
الموجودة بالفعل » وقيام gilt‏ أخرى ۰ وفوق کل ذلك الشمرف عل 
العناصر الجوهرية داخل العملية التاريمية نفسها (۱۱۹) كما يقول 
« لوكاش » . وبلاحظ أن الشخصية المحورية فى روايات حنا ميئة تقوم 
بما بشبه الاستدارة فهى تبدأ من موقع معون أو نفطة ie‏ ثم تحود 
إلى ذلك الموقمع أو تلك النقطة . بعد رحلة من المعاناة والبحث 
a‏ » صل طريق اكتساب الومى الشورى . هكذا نبری أن 
الطروسی يبدأ من البحر » ثم يقهم قسرا فى البر » ثم يعسود إلى 
البحر » بعد أن أصبح انتماؤه إلى الجماعة Leer‏ . وكذا فیاض ۰ 
يهرب من ساحة النضال » ثم ختفی فى لبنان , لم يعود إلى سباحة 
التضال ذاتها بعد أن استفاد من دروس الغربة . والفتی . الذى بنتمی 
إلى الفصور وینضم إلى سکان الاکراخ بعد معاناة شدیدة وازسات 
حادة » ثم یمود إلى قلعة أبيه ليسدل الظلام 6 leg‏ رفضه AEN‏ 
لماله الوروث . حتی زکریا الرسنل ۰ يبرب من المديئة إلى الغابة e‏ 
ثم یصود إلى الدينة ليقاتل فى سبيل اطماعة . ولکن بعد هله 
الاستدارة gil‏ تدم عبر جارب فاسية مريرة . ونتتهی بامشلاك البطل 
للوعى الثورى . فهل تتحقق صبواته وأماله فى التغيير ؟ وإذا ۸ 
پنحقن ذلك فكيف بثلاءم ویتکیف مع الواقع المخارجى ؟ 

تتسم روايات حنا Ze‏ بسمة مهمة ‏ تتمثل فى أا أشكال فنية 
تجاوزية ؛ فهى نؤكد الدور القيادى للطبقة العاملة توافقا م مسلیات 
الواقع الوضوصی بعد SEN‏ ولكن إلى الآن لم يتحقق ذلك . لذللك 
فإن الاستدارة التى يرسمها الروائى تعبر عن ضرورة تعرف الوافم 
رتعسس آلامه بشكل مباشر ‏ والاندماج به عبر مسار تشييره › کا تدل 
من ناحية ثانية عل أن حنا ميلة أمين مم نفسه ومع فنه وواقعه ؛ فليس 
مفروضا عليه أن بنقلنا من الجحيم إلى جنات هدن ۰ ويحقق فى الردم 
والخيال » ما يعجز الراقع عن déi‏ والرصول إليه . ومن هنا véi‏ 
مهمته تحليلية بحتا ؛ فالبطل فى رراياله لا يحدث التغيير المعطلوب. ٠‏ بل 
هر ليس مطالبا بذلك Mia:‏ يطلب منه ‏ لكى يتكيف مح الوافع 
الخارجى أن يستمر فى MA‏ عل dell‏ القى کرس نفسه لخدمتها فیا 
لو استمرث. العلافة وشيجة بينه وبينما . 


jan 


شکری الماضی 


ولابد أن نذكر بعد ذلك أن التحرلات الاجتماعية قد أسهمت فى 
تعميق التفاعل بين الذات oF weedy‏ وثمنين أواصر اللقاء Leg‏ ؛ وهو 
الآمر الذى يبدر أثره راضحا فى تضرر السار الفکری والفنی للکاتب ۰ 
aldi‏ نحو النضج . وى أفكينه من التعسير عن رؤ بته الفكرية 
والفلية برضوح وقرة ۰ أى فى تندیم أشكال La‏ تجاوزية . وهذا 
ما نز كده بعض السمات الفنية والفكرية » الى كن أن تستنبط من 
مساره الرواثی منذ البداية حتى صدور آخر أعماله . 


ail 


ار 


ثانيا 


رابعا : 


` تقدم العساءة A‏ شبدها Ve:‏ ميئة رز بة فكربة وننبة تسایر A‏ 


. تطور مراحل السراع الطبقی فى الاقنيم السرری‎ ay hy 

وتزداد هذه انرز ية وضرحا كلما احشدت حركة الصراع . 

لذلك كان حنا ميئة فى رواينيه د المصابيح الزرق » وه الشراع 
والعاصفد : فى موقم الدفاع . أما بعد هزيمه حزيران فقد 
التقل إلى مرتسع متندم » مکنه من Ae‏ رز A8‏ الفکربة 
Sally‏ بقوة . 

تسم رؤاينه بالشمول والعمق + فهى نصور المجتمع بجوانيه 
المتعددة , وبذلك تفدم ll‏ امعقيقة بموضوعية . كما أن رژ يته 
للتاريخ قائمة عل الصراع والسديناميية . ومع الشرکیز على 
تصریر جرانب متعدد؛ فان رژ dé‏ تتمدی سطع السظلر اهر 
الاجتماعية ١‏ تتغلغل نحو الجذور wéi,‏ بتصوير الجوهر , 

فتصور العلاقات الاسشماعية من الداخل . وهذا ما جملها 
تبتهد عن الاسفاط الفكرى ٠‏ وینقذها من الوشرع فى شرك 
الباشرة رالتقريرية وشفز, للحرکة الروائية التطور العضوی 
kul‏ , 


` ترسم معادلة المثقف ‏ العام , با يتلاء م والمرحاة الاجتماعية ؛ 


فانه‌سابیح ال رق تخلر من الشخصيات الملقفة أو حتى 
التملفة . كما أن القف يلعب دورا نقدمیا فى الشسراع 
والعاصفة » لكن روايات ما بعد الهزيمة تظهر حساسية خاصة 
dé‏ اللففین . Ai‏ النماذج Mëll‏ فيها بحاجة إلى كثير من 
الدربة والمدرسة العملية حى تکتسب رعیا أصيلا يمكنها من 
تجاوز اهوة التى تفصلها عن مجتمعها . ولمل الحساسية تجاه 
النسانج المثففة تسرد إلى رؤية الكانب لدورالسر‌جوازین 
lanal‏ من المثقفين بعد هرية حزيران . 


بؤكد السار الروائى لكاتب أهمية A det‏ والروابط 
التنذليمية . وصاول تصحیح مسار الژسسات الشعبية حين 
يدعو إل قبادة الطبقة العاملة . وتبدو هذه الفکرة واضمحة 
نماما J‏ روايق. blo‏ يأ من النافذة » وه الشمس فى يرم 
غالم Wi‏ 


خاصبا : ترکز روایات Ve‏ مينة عل موضو ء الراة » وتعطی هذه 
ترك ړو عل موصو Deg‏ 


القضية امنمادا راضحا . وتف منها موقفا ثوريأ . ويبدر 
تطور صرر المرأة فى روايات الکانب مسايرا لتطورها عل 
الصعيد الاجتماعى . ففى رواياته الأول لا تلمب المرأة 
دورا فى اخباة السباسية ؛ أما بعد هزيمة حزيران فترى 
Leite‏ اک نقدما : فهناك « زوجة خليل At‏ تحضر 
اجتماعات من أجل af‏ المرأة ؛ وهناك a‏ أمرأة القبوه 


سادسا ` 


سابعا : 


. إلى مواقع إنسانية‎ gill تلعب دورا مهما فى جذب‎ Al 
. ولعل المومس تأخذ. حیزا واسعافى روايات الکاتب جميعها‎ 
الررق حتى المستنقع . ویدو الکاتب‎ rhal! بدءا من‎ 
ay متعاطفا مع ا مومس إل أبمد حد 0 ذلك سع رژ‎ 
الى ترى أن الفضبلة والرذيلة قیمتان نسبيتان‎ ٠ الاشتراكية‎ 
تخضعان لظروف اجتماعية وسياسيّة وافتصادية. لذلك‎ 
تبدو الومس فى رواياته امرأة قهرتها الظروف الاقتصادية‎ 
والاجنماعية . وتلعب المومس دورا بالغ الوضوح فى روايته‎ 
الشمس فى سوم غائم :۰ التق يسربط فيها بين الوسس‎ ١ 
وصورة النظام‎ 
الروائية والصراع وكشرة‎ LRH! عل الرغم من ترافر‎ 
كد أهمية‎ y حنا مينة‎ bly) الأحداث والشخسيات فان‎ 
الموقف الذى يتخذ. الأبطال  الانتباء الجماعى متألفا مع‎ 
el رز بتها الإنسانية الجماحية يبدو الوقف - طريق‎ 
. من الشخصیات رالاحداك‎ pal 
الروايات من البيئات الشعبية المسحصوقه اطارا‎ ode تتخذ‎ 
مكانيا لأحذائها وشخوصها » فتبرز بذلك رژ ينها غبر‎ 
» التفلييدية لان مان المادی » حيث نراد يعى م..ثقيله‎ 
ریسهم ف الثررة على اأسرائع . وحتى حین تبتعد صدسة‎ 
السرواية عن البيشات الشمية فى سورية ( مسرة واحدة فى‎ 
فإنها تصور البيئات الشعبية فى‎ ) ٠ و الثلج يأن من النافذة‎ 
اع الطبفی‎ anal هی كذلك مسرسا‎ hs ole! 
bh Allan والنضسا: . لالممارسسة ادنس كبا فى‎ 
. :یره‎ Aal 


: نتطرر سورة Sech‏ فى سذه الروايات Leal‏ تفترب من 


التصریر الرومانسی له المسابيح الزرق » ۰ WS‏ بسع 
تجسیدا لصراع بسين الإنسان والسطبيعة فى «الشراع 


والعاصفة؛ ۰ ورمزا مرحيا دالا فى د الیاطر 4 . . . 


: يتم رسم الشخصیات من خلال حرکتها Wal‏ رحوارها 


المعبر عن مستواها وطبیعتها . وهی بدو مرتبطة بظرف 
اجتماعی راقتصادی ياد وعیها ویسرسم لوحتهما Se All‏ 
الداخلية . وهذا الظرف Mag‏ تتفاصل puis‏ من خلال 
حركة الواقع gall‏ تنتمی ll‏ . ویبدر همها منصبا فى سبیل 
مجتمع خال من الفرضى والاستنلال والفهر الاقتصادی 
gwil‏ . أما المسائل المينافيزيقية , كالدين وال . فلا 
تشكن غرر نشاطها أو اهتماماتها . رلذلك لا Aen‏ قدر أو 
مسادفات فى روايات الكاتب . 


: تفرص صورة الأبطال و الشخصرات فى روابات حنا مينة 


نطورا فى weg?‏ وسراففها وفكمرها + وهذا ما يؤدى إلى 
تدخل poles‏ التجديد Gp Sill‏ م عناصر التكنيك 
ار واش . فض « الصابیح الزرق ره الشراع والماصفة » 
يضور A‏ صر و الأوتوبيرغر افى 1 مشلا فى شخصية الراوی 
الذى يسف ويعلق e)‏ ولكن مع بررز هذا العنصر فان 
البطل ليس هو äis GY‏ الاخحر » عل séch‏ من الصلة 


الحميمة بين الذات والموضوع . و روايات ما بعد SO‏ 
jad‏ الکاتب تقدما فنيا ملحوظا » حيث EÈ‏ شخصيته 
اما ؛ وهذه سمة مهمة من سمات الرواية احديلة . لكن 
هذا قد يدل عل أن حركة الواقع الوضوعی بعد الهزيمة قد 
أثرت فى ei‏ أواصر اللقاء بين الذات والموضوع . وعل 
صعيد آخر نجد أن المصابيح الزرق ؛ تستخدم أسلوب 
السرد التفليدى ١‏ فى حبن توظف السروابات A‏ تلتها 
ثقنبات فلية حدية › مثل المنولوج رالفطع والأسطررة š‏ 
ویبدر التولوج أداة مهمة فى رواباث الثلج بأن من 
الافذة « والشمس فى يوم غائم . والياطر . ولابد أن نذكر 
أن المدرسة الوافعية الاششراكية لم ترفض أبدا الشولوج 
الداحل بوصفه استفرافا استبطانبا ٠‏ بل يعده نفاد تلك 
الوافعية إسهاما حقیفیا يمعلنا نحس بوفع العالم ومذاقه 
بالنسبة لشاهر UNI‏ ومدركاتها DI‏ . آما الاساطیر فقد 
وظفها الکانب فى سبیل القارنة والتقابل مع الرز بة الى 
سيقدمها فزادتها وضوحا وکشفا » وخدمت البثاء الروائی . 


۳ 


هرامش 


م A‏ برواية ٠‏ المرصد a‏ لاعتقادى eh‏ لا تنتمى إلى مسار حنا مبئة الررائى 
بمقدار ما تنشمى إلى مرحلة أخرى ` آما و حكاية بحار ؛ ؛ وه الدقل ا ١ ٠‏ المرفا 
البعيد > . ود الربيع والخريف ١‏ فتحتاج إلى وقفة أخرى . 


)1( حول الملاقة بين الفن والإيديولوجية انظر د الشمر فى AN‏ العصر 
الشورى : ۰ عز الدين إسماعيل » بيروث a‏ دار القلم ۱٩۷4‏ ص ۱۸ 
وما بعدها . 

(؟) من ألواله فى e‏ المعرلة الدمشقية . هدد ۱۸٩‏ نيسان ۱٩۷4‏ ص ۱۸۸ . 

(۳) خالل شكرى : الروابة العربية فى رحلة الصذاب » القاهرة . عام الکتب 
۹ ص ۲۳۸ . 

(4) نجاح العطار : الطروسية وعالم حثا مبنة الروالی ؛ ila‏ العرفة الدمشقية e‏ 
عدد 145 نیسان )۱۹۷ ص ۱۰۰ , 

(ei‏ جميع روابات الکناتب - عدا الشمس فى يوم ضالم : يرد بها ذكر لراء 
إسكندرونة . Hecht‏ تعرض لخزوح الناس عنه . ومن المفيد أن نذكر أن 
الكائب من أهالى اللواء أصلا . 

(1) المصابيح الزرق : Man‏ حنا Se‏ ؛ ط ١‏ دمشئى ۰۱۹۵۸ ط ۲ بيروث : دار 
الأداب ۱٩۷۷‏ وسنعتمد هنا عل الطبعة الثانية . 

(۷) أدب Se ber‏ (حباطات الشکل افندصی وتقدم النظور الاجتماهی : ميد 
الطلال ٠ pu de,‏ بضداد , العدد الشال ؛ تشرين لان ؛ السنة 
العاشرة . 141/4 ص ۹٩‏ , 

رم الرواية : من 18 . 

(4) الرواية : ص ۲۸ 

(۱۰) الرواية ` ص ۳۰ 


الدلالة الاجتماعية للشكل الررالى 


ولا شك أن استلهام الأسطورة يعد خطوة فى نطور الشکل 
الروائى uA‏ فى سورية . 


حادی عشر : تنسم اللغة الروائية عند حنا ميئة بالبساطة والوضوح ۰ 
مع قوة tes seyi‏ الدلالات. وهو أحيانايقترب d‏ 
A‏ الحوار من اللهجة المحكية ؛ وهذا دليل عل 
اقترابه من الجماهير . وقد استطاع الکانب أن پنای 
عن اللغة التقريرية الى سادث فى بعض مواضع من 
0 المصابيح الزرق » ٠‏ فتقدم خطواث كبيرة عل هذا 
الصعيد فى « الشراع رالصاصفة » . أما فى روابات 
ما بعد AA ag pl‏ لصت ثاصا من التضريرية 
والمباشرة + فاتسمت بالتصویر والفن والإبجاء 0 بل 
ou tl‏ أحبانا من الشصر . وهلا يدل عل ألر 
OY pul‏ الاجتماعية من جهة . كما يدل عل أن 
الانفماس فى الواقع والإصرار عل تصوير الجوهرى 
فيه هو ما يرئقى بالأعمال الروائية نها * 


00 


۳۸ الرواية : ص‎ Du 

(۱۲) انظر لى Mä A‏ الصفحاث ۰۱۰۳ ٠١8 . ٠١4‏ ريلاحظ أن حادلة عبد 
المفصرد موجزة ومكثفة فى هذه الطبعة ١‏ فهناك صفحات تم حذلها من 
ص ٩۲‏ - 44 من الطبعة الارل . 

(۱۳) الروابا : ص ١١4‏ 

(۱۸) الررابة : صن ۳۰ 

(۱۵)الرواية : ص ١ه‏ 

۳۱ الرراية : ص‎ Ou 

(۱۷) الرواية : ص ۱۱۸ 

٠١٤ ص‎ : Mäh )۱۸( 

۱۳۲, ۱۳۱ الرواية : انظر ص‎ )۱٩( 

Mal )۲۰(‏ ص ۹۵ (۲۱) حرل مصطلح ؛ البلاغة الشكلية ؛ انظر فى : kA‏ 
والأداة , د/عبد المحسن بدر القاهرة . دار الثقافة للطباهة واللشر NAVA a‏ 
ص ۰۱۸۱ ۱۸۲ 


(۲۲) الرواية ص ٠١‏ 

(۲۳) الرواية : ص ۱۸ 

۱٩ الرواية : ص‎ Ou 

٠١۹ ص‎ : Rly Jl (te) 

۱4۲ الرواية : ص‎ oa 

(۲۷) الرواية : ص 191١‏ وما بعدها . 

(۲۸) حنا ميئة : الشرام والعاصفة ؛ ببروت » مکتبة رهون Hal‏ ۱۹۹۱ ۰ 
(۲۹) الرراية : ص ۳۹۸ 


۱۱ 


شكرى الماضى 


(۳۰) الرواية : ص 4۵ 

(۴۱) الرواية : ص ۱۳ 

(۳۲) الرواية ` ص ۳۹۵ 

۲۲ الرواية : ص‎ mn 

Ir ص‎ : Aly dl (PL) 

۲۸ ص‎ : Mad (Pe) 

(5") انطر فى الرواية : مس ۲۱ 

(۳۷) الرواية : ص ۳۲۷ 

۳۰۹ الروابة : ص‎ (EA 

(۳۹) الروابة : ص ١5‏ 

۳۹۸ الروابة : ص‎ DI 

۳۸۶ : الرواية‎ (ts) 

(4۲) الررابا ` ص ۳۲۹ 

۳۰۷ الرواية : ص‎ (nn 

۳۰۸ الرواية : ص‎ Ou 

)£0( الرراية ` ص ۳۸۲ 

)44( الر Aly‏ : ص ۳۵۲ 

(LY)‏ الرواية : ص ۳۵۲ ابضا 

۲۸۲ الرواية المربية فى رحلة العذاب : مرجع سابل ۰ ص‎ (EA) 

Aë )4٩(‏ الأفلام : العدد السابن ذكره ص ۷۸ . ویذکر بأن نجاح المطارلم 
تتطرق إلى هذه المسألة فى مفالتها المشار إليها فى Wall de‏ 

. ۳۵۲ الرواية : ص‎ (Or) 

Mu A (01)‏ ` ص ۳۸۸ a‏ الصفحة الأخيرة فى الرراية . 

145 العرلة الدمشقية . عدد‎ Aë, الطروسية فى عالم حنا ميئة الرواثى‎ (e) 
. ۷ ص‎ 

۱۰۲ ص‎ ` Sly Jt (on 

)#8( انظر ه الشراع والماصفة t‏ . ص ۱۲ 

ve الرواية : ص‎ (ai 

۱۳۲ الروابة : ص‎ (en 

۲۸۳ الرواية : ص‎ (9Y) 

. ۱۵۲ ۰۱۹4 ۰ ۲۰ ۰ ۱٩ كذلك صفحات‎ Au, ۱۱۳ الررایا ` ص‎ OA) 

)#4( الشلج بان من النافلة : حنا Se‏ , وزارة الثقافة 1454 . 

)+1( الثلج بان من النافلة : ص ۲۳ 

۲۳ ؛ ص‎ HE الثلج بان من‎ (IY )٩۱( 

(1۳) الروابة العربية d‏ رحلة العذاب » مرجع صابن i‏ ص ۲۵۴ 

Du‏ الادب والابديولوجيا فى سورية : بوعل پاسین deit‏ سليمان . بيروث دار 
ابن خلدرن )۱۹۷ ص ۳۸۲ رما بعدها , 

)8( انظر فى د الشراع والعاصفة ؛ ص بشكل خاص . 

٠١ يأ من النافدة : ص‎ SH Ou 

۳۸ الثلج بان من النافنة : ص‎ (Owi 

)1( اللج بان من HE‏ ` ص ۳۸ 

۳٩ الثلج بان من النافذة : ص‎ )1٩( 

(۷۰) الثلج بان من HH‏ : ص ۳۸ 

(۷۱) الثلج dh‏ من HI‏ : ص ۳۴ 

(۷۲) الثلج بان من النافلة ` ص VAY‏ 

SI )۷۳(‏ بان من النافنة : ص ۲۱۵ 

۳۷۲ الثلج يأ من النافنة : ص‎ Gu 

LA ۳۷۲ بأل من النافذة : ص‎ eh (ve) 

(75) الثلج يان من HME‏ ` ص ۳۵۳ 

۱۳۷ ص‎ ۱٩۷۳ دمشق , وزارة الثقافة‎ » dé الشمس ی بوم‎ ` Ge حنا‎ (YY) 

, الشمس فی يوم غالم : ص ۱۳۷ أيضا‎ (VA) 

(۷۹) الشمس فى يرم فائم : ص 49 

۲۲۳ ص‎ : dé الشمس فى بوم‎ WI 


yay 


(۸۱) الشمس فى يوم غائم ` Ae‏ ۲۲۷ 
(AT)‏ ذهب إلى ذلك عبد الرحمن الربيعى فى جريدة التمهررية ‏ بغداد .. صفحة 
e ۵ EI‏ روفغه مؤيد الطلال ل الانلام . عدد ۴ السنة 
العاشرة ۱٩۷4‏ ص ٩۰‏ 
(۸۳) الشمس فى ہوم غائم ` ص ۲۷۹ 
ell (AL)‏ بان من النافلة : ص ۲۰ 
(As)‏ الللج بان من النافلة : ص ۲۵ 
ell (AN)‏ ین من النافدة ` ص ۱۰۲ 
el (AY)‏ بان من ze : UE‏ ۱۵ 
(AA)‏ الشمس فى يوم فام : ص ۲۲۹ 
(AK)‏ ذهب إلى ذلك مز بد الطلال فى Ae‏ الاقلام , العدد ۲ ۰ )۱۹۷ ص ۷۸ 
)٩۰(‏ بناء الرواية :إدرين مرير , ترجمة إبراهيم rell‏ القاهسرة ‏ المؤسسة 
المصرية العامة للتاليف ۱۹۹۵ ص ۲۰ 
)٩۱(‏ بناء الرواية : ص ۲۱ 
)41( حول أنواع الشخصبات VW‏ حددها فورستر أيضا A‏ : 
: أركان القصة » ۰ م . Zen‏ ترجمة كمال غباد جاد , AW‏ دار 
الكرنك 145 ص ۸۳ رما بمدها , 
)٩۳(‏ همسن جاسم الموسوى : الموقف الثورى فى الروايية العربية المعاصرة ٠‏ 
بغداد . وزارة الإعسلام ۶۵۶ ص ۱۸۷ وما بعدها , 
OU‏ مقدمة الرواية بقلم نجاح العطار . ص ۱۷ 
)40( إبراهيم فتحى : العام الررائی علد نجيب محفوط a‏ دار الفکر المعاصر 
۸ ص ۲٩‏ رما بعدها . 
31( أحصى الدارس هذه الظاهرة Ale AS‏ الرواية . 
(AY)‏ الثلج بأل من النافذة : صن ۰۱۳ 
)٩۸(‏ الشمس فى يوم غائم : الظر ص ۲۸ رما بعدها , 
)44( الشمس J‏ يوم غائم : ص 74 
(۱۰۰) الشمس فى يوم فائم ؛ من ١٠١7‏ . 
aU )۱۰۱(‏ الأساصير فى الادب ؟ طراد الکبیسی ١‏ محلة الادیب انعاصر o‏ بخداد 
اع ١5‏ مارس ء السته الرابعة ۱٩۷۵‏ ص ۲ , 
(۱۰۲) إسماعيل : ١‏ الضفاف الاخری ۱ ١‏ بيروث An,‏ المردة ۱۹۷۴ . 
(۱۰۳) حنا Sen‏ ` رواية a‏ الباطر » مکتبة مسلون ۱۹۷۵ , 
Zell (18)‏ ` ص YA‏ 
(sn‏ الياطر : صن ۸4 . 
)٠١5(‏ الياطر : ص ۲۵۷ . 
(۱۰۷) الباطر : انظر ۲٩۳‏ ` 
li )۱۰۸(‏ : صن ۱۷4 . 
(Dräi‏ الیاطر ` ص ۱۵٩‏ . 
(۱۱۰) الياطر : ص ۲۹۱ ۰ 
(۱۱۱) الباطر : ص ۲٩۳‏ 
(۱۱۲) الیاطر : ص ۱۰ 
(۱۱۳) الباطر : ص ۲۹۲ 
(۱۱۸) الباطر : ص TAY‏ 
di )۱۱۵(‏ : مس ۲۹۲ . 
(۱۱5) فيصل دراج : الادب والسياسة علاقة تلا أو علاقة اغتصاب ؟ ‏ شلون 
فلسطينية . بيروث . مركز الأبحاث ۱٩ A,‏ أيار/مايو ۱٩۷۷‏ . انظر 
ص ۲۸ . 
De )۱۱۷(‏ مينة : بقايا صرر . e jaa‏ وزارة WA‏ ۱۹۷۵ 
(۱۱۸) حنا Ze‏ : المستتقع . ط ۱ دمشن ۱٩۷۷‏ ط ۴ بسروث ‏ دار الآداب 
4 .۰ 
۱۱٩‏ صلاح فضل ۰ منيج الوافعبة فى الإبداع الادی . القاهرة . افیلة المصرية 
العامة SOS‏ ۱۹۷۸ ص ۱۷۷ . والتشدید من عندی . 
OTO‏ إبراهيم فتحی : العالم الروائى عند نجيب Kale‏ مرجع سابل ۰ 
ص ۲۸ . 


تنويعات 


« إن ارادة النسيان . هی طربقة التذكر الأكثر حدة » 


حول ١‏ لعبة النسيان » 


جاسئون باشلار 
احق الحلم ) 
( ص ۲۳۸) 
الصدیق بوعلام 


۱ - سؤال فى الكتابة : 


bé‏ محمد برادة . بساره JUI‏ الطلیمی » مقاماً جوهرياً فى بؤرة التحولات AN MA)‏ نعرفها , بخاصة المعرفة 
الأدبية فى الفرب . داخل النطور العام للبنيات الثقافية . ذلك dh‏ بكتاباته التقدية » وترجماته الكثيرة المتمييزة , 
وبعمله ارب فى حقل الدرس وابث ut‏ استطاع أن بترك بصمات مهمة فى التكوين المعرق wey‏ 
لاجيال الناشئة . فضلاً عن التفیرات AN AAA)‏ أسهم ‏ بفعالية - فى إحدائها ٠‏ إلى جائب W‏ من الامساتدة 
الجادين . ى Al‏ سير ورة الثقافية Sa A‏ الحديثة aw A7 DEE‏ الرواية ونظريئها » تكثف اهتمامه 
داخل حقول متداخلة من البحث لاحتضان إشكالية الحطاب الررالى من منظور الكثابة فى علائقها بالمجتمعى 
والإيدبولوجى واللغوى والتخیل ونظرية الجئس الروالی , ولع ی اك 
والمعرفية . 

وإذا كان من لد وال أن مع ى Uae le ya‏ دام a‏ ود H.‏ جرب محمد 
برادة نؤكد أن هذا الاجتماع Al‏ أن يُثرى البحث ويعمفه منى كان اجتماعاً حوارباً بنج علاقات تساژلية يبن Je‏ 


الكتابة : الإبداع والنقد . 


فبعد ad‏ القصصية الشمیزة :فى مجمرعته « سلخ Al‏ » الى 
تعکس - إبداعياً - هم الکتابة بستویاتها : ٠‏ تأق روايته د لعبة 
النسيان Th‏ لثرقی بهذا الهم إلى لحمة النص الروائى وسداه وهو قيد 
التشكل ؛ ای انا تميل e‏ الكتابة إلى سؤال فى الكتابة ٠‏ بتراوح بين 
التصریح والتضمين » ويشترك مع عناصر وهموم آخری فى بناء النص 
وهدمه بقدر ما یصوغ خطابا نقديا متخفيا . فالنص هنا مفترح ۰ غير 
A bi ef‏ مسبقاً » بعود عل نفسه باستمرار » مفجراً المعرفة 
الى تسنده ‏ ومسائلاً مکونانه caval‏ خطاب النقد الذی ينبس 
خارجه ٠‏ ليعيد بناءه داخعل النسيج pall‏ المتوثر . 

والح أنه من الصعب عل هذه « التنويمات gil‏ نروم القيام 
e‏ » أن تمسك JS‏ خبوط اللعبة الروائية فى هذا el‏ وأن تکشف 
ونژ ول عناصرها جميعاً » فى ضوء أسئلة كثيرة . بيد أن القاربة 
التكاملية A‏ ننوى جعلها مدخلاً الا إلى العالم الروائى s A‏ بإمكان 
تناول و جامع dai‏ » للتجربة الروائية d‏ « لعبة النسيان 4 . مع 


التنبيه إلى وعينا Ob‏ الاستفصاء الشمول الحفيقى يتعدى طضوحنا 
الوائعی . 


وفبل العودة إلى موضوع هذه الفقرة ‘ رى أن نقدم فكرة عامة عن 
العالم الروائى فى « لعبة النسيان » ؛ وهو عالم لن نتساءل الآن عن 
Sech‏ ماهيته UU,‏ نشير فقط إلى أنه wë Ze‏ الذاكرة ‏ التعددة 
من موفع فعل معقد هو التذكسر/ النسيان . ومن منظور « صراعی 
إشكالى ؛ بين مقصدية الكاتب ومقصدية راوى الرواة . 


وبتحدد الزمن الوقائعى لهذا العام سد تقريياً ‏ بين اندلاع الحرب 
العالية الثانية وسنة 1445 , فيا يتركز MA‏ فى مدينة فاس القديمة ‏ 
ثم مدينة الرباط . ونتعرف WA)‏ الذين يسردون بضمير المتكلم وهم 
من شخوص الرواية : ( نساء السدار الكبيرة ‏ المادى ب سى 

إبراهيم - كتزة.- «(gl‏ خلال روي هم واقوال راوى ارو 
نتعرف شخوصا آخرین : ( الأم « DY‏ الغالية » - سيد الطیب س AN‏ 


۳ 


rien الصديق‎ 


نجية  DY‏ ربيعة ‏ عشيفةالادى ‏ عزیز وسعيدة ‏ إدريس ‏ 
نادية ‏ فتاح ) . عل أن حضور الام a‏ لالة الغالية » ينسم بالكثافة 
والخصوصية ٠.‏ حيث إن الرواية Lé‏ بمشهد مونها/ حياتها ٠‏ وینتهی 
الکتوب Leet‏ فى النص Ai ll‏ بصورة أسطوربة حلمية 
ل ه بعثها ؛ . وبين الصفحة الأولى والأخيرة ثمة و استرجاع هوسى ١‏ 
لغياب /حضور هذه الام WIEN‏ 
ويمكن تقديم خطاطة تقطيع نص هذا Jl‏ الروائى كالتالى : 
( الفصل ١‏ ) : ف البده كانت الام . 
(إضاءة) © : السارد يصف فضاه الدار الكبيرة وشخصية ولالة 
eles‏ 
(weal)‏ : تساه الدار الكبيرة ( سارد بضمير الجمع المتكلم ) 
مجكين عن ١‏ لال ةالغالية » , 
Cl : (réi‏ يستحضر الام الراحلة وجوانب من طفولته فى 
احضانها . 
( الفصل ۲ ) : 
س السيد SH‏ عن ١‏ سيد الطیب » وعن حباته فى 
فاس . 
(إضاءة) : نساء الدار الكبيرة بمكين WIS ep‏ . ویستحضرن 
(تعنيم) : افادی يستحضر « سيد الطیب ) الضالب ویصف 
مراسیم جنازنه وملامح شخصینه . 
راری الرواة یندخل ل « تفسیر » « سيد الطیب ۱ ۰ 
ول يراد مفطعين من مسود: الکانب . 
( الفصل ۳ ) : ما قبل تاریخنا . 
س السارد SH‏ عن طفولة ونضج ١‏ المادى » رفقة 
« الطايع » بين فاس والرباط , 
تعنیم : الهادى يروى ويتذكر مشهد سل جلمان زوجة de‏ 
و سيد الطیب a‏ متالا . 
( الفصل ؛ ) : ثم يكبر العالم فى ol‏ 
= راوى الرواة يثير معضلة علاقته السردية والمعرفية 
بالكانب , 
١‏ سى إبراهيم » يتكلم عن رغبة « امادی » . 
(تعتيم ) : ؛ الهادى » SA‏ عن ٠‏ سى إبراهيم » زوج أخته . 
(إضاءة) : «کنزة ‏ تروى صحبتها ل و لالة نجية» و د لالة 
الغالية » , 
١ ! (réi)‏ اطادى » يتحدث عن علافنه باخته دنجية » , 
(: الطايع » فى حومة الکبار ) : يروى حياته 
ويتحدث عن علاقته ب , الحادى » . 
(تعنيم) : امادی SH‏ عن 1 الطايع ؛ وعن علافته به 
- راوى الرواة بتدخل متأملا ما حكاه لنا رواة هذا 
الفصل . وموردا حطابات تلقاها من الكاتب . 
( الفصل ©( : فلت وتم يبواك من عاشن . 
,= الهادى يروى تجريته الغرامية والجنسبة مع 
عشيقته ۰ إلى جانب اثبات رسالة من هذه الأخيرة . 
( الفصل ٩‏ ) : زمن آخر , 


۱۹4 


س ( استهلال نوبة العشاق ) : تجوال « افادی » فى 
فاس بذاکرته ٠‏ مقارنا الاضی بالحاضر [ هذا القطع 
مکتوب - مطبوع بحروف مُشدّدة ] . 
(اضاءة) : السارد بحكى عن مشهد عرس ١‏ عزیز ٠‏ و« سعيدة و 
وما دار فيه من مناقشات . 
- زاوی السرواة بجادل الكائب فى قضايا الزمن 
والرواية GP‏ |علانه لتحيل مسئوولية سرد هذا 
الفصل . 
( الفصل ۷) : من یتذکر منکم أمى ؟ 
١‏ المسادى | يستحضر الام ویتصدث عن عادة 
استحضارها من خلال التذكر . مثیرا اسثلة حول 
الذاكرة والنسيان ٠‏ وحاكيا عن ذهابه مع آخرین J‏ 
منزل أخيه ( الطايع ) الذى اعتفل ابه « فتاح in‏ 
كلامه باستيهامائه , 
۰ 
إن إطار الرواية العام يتحدد بعلائق هذه الشخوص بالزن . 
الستعاد منه والعیش ٠‏ من خلال الاستحضار المتناوب لوفالع وسمات 
زمن مشترك ad bé‏ « الهادى ٠‏ كما فى فضاء النص رافتصاده m‏ 
موقم الشخصية المحورية الق ترجم wl‏ أطراف القصة ؛ فهر 
المدكلم /المتكلم عنه داخل الرواية بامنياز » وهو الذى SE‏ قصته 
وعبرها قصة الأخرين الذين جمع بينم زمن العيش فى الماضى 
بعلاقات تداخل وتساكن ونضاد . وهذا الزمن محمول . فى الرواية , 
عل عانق محكى الذاكرة من خلال عدة ساردين ۰ يكابدون معاناة 
الاستحضار ومفارقة الزمن . ومعضلة الحكى او zech?‏ ونوجيهه , 
من ثم ٠‏ فالروابة تجسد عسور العلاقنات بين الازمنة والشخرص 
ومستوبات العالم والذاكرة التعددة وراوى الرواة Bab ay‏ 
معرفة Js‏ أساسية véi:‏ جدلا بين dal‏ الداخل e in‏ 
المعيش والمتخيل ۰ الماضى والحاضر . الواقع والحلم » التذكر 
والسیان ٠‏ فى العالم الروائى الذى يضع نفسه بكليته موضع سز ال 
استطيقى وأنطولوجی . ei‏ المعنى تکون رراية « لعبة السیان » 
سؤالا وإجابة عن السؤال . ؛کونانها ونشكيلها وعلاقاتها باللحظة 
التاربخية وبذاكرة الکتابة والمعرفة والنقد . 
وعؤداً إلى موضوع سؤ ال الكتابة فى الروابة , نشير رل إلى أن هذه 
المسألة تتموضع فى صلب النص ٠‏ وتعبر عن نفسها فى مستویین : 
أ- مستوى الكتابة الروائية المنجزة للنص المقسروء مب" 
رخطابا . 
ب س مستوی خطاب فى / على خطاب Mac‏ . یسطرح نفسه 
بموازاة الستوی الأول . 
والستویان غير ناجژین » Oe‏ إلى تقدیم سؤ ال يتشكل فى غره 
المتمفصل على النص gall‏ وآليات تفكيكه وإعادة vii‏ . وبا أنها 
متداخلان فان النص الكل ينمض عل لعبة اخوار بين عناصرهما . 
Lag SL‏ . ولذلك نلمس سؤال الكتابة عل : 
i‏ ل صعيد الشخصية , 
ب س صميد راوی الرواة . 
ج صعيد البرنامج السردى , 


د صعيد العلاقة بالكائب . 

هب صعيد العلاقة بالفاریه . 

. صعيد العلافة بين الساردین والخطاب الرواش‎ - A 

ز ‏ صعيد موضوعات الحکی والسترجع . 

وإذ تتفاعل هذه الاصمدة لتنسج العالم الروائى ۰ Du) JASE‏ 
ومفاهيمها ٠‏ والزمن ومشكلاته فى الكتابة ۽ عل نحو يمكننا من القول 
بان« لعبة النسيان » هی كتابة الرواية فى جدضا التامی ممع روابة 
الكتابة , بحيث بر هذه فى تلك , والعکس واردُ BN‏ . ومن شان 
هذا اعد البثائی أن بضمر LN‏ آخر مكنا إلى جانب النص الکتوب 
أو التخیل . والنص القترح من طرف راری الرواة . فتجربة القارىم 
مع « لعبة النسيان » متعددة الستویات . مغتنية باستمرار ۰ إبداعية 
متسائلة » سيا أنه ( القارىء مدع إلى الإسهام فى تداسل 
الخطابات 5 واستبناء النص الضمر . وبالامکان رصد تجلیات السالة 
فى Mail‏ الثالية : 

١-السؤال‏ حول بداية النص الروائى ` حیث بفکر السرد فى 
نفسه ١‏ ريقدم إمكانات ثلالة لنظورائه رافاطه ( مشروع بداية أول/ 
مشروع بداية ان/ثم صارت ١‏ البدابة » هكذا : df‏ رهى 
توحى بمعضلة الكتابة Al‏ هى مماولة دائمة للاستفلال gl: elt‏ 
بناء هوبة التلفظ والملفوظ اللفصلة - الصلة بمرجعها الواقعى . 
كذلك ke‏ تصربح بالانفتاح وعدم الاستفرار والتعددية t‏ إذلا مکن 
الفول بان مشاریم البداية بنسخ بعضها بعضاً نسخاً مطلقاً , ولكن 
ثمة تراکب وحاور بيا . Leg‏ مندمجمة فى بنية النص التركيبية 
والدلالية , اندماجاً يعبر عن وعى الكتابة بقدر ما بجدد مسئوی من 
مستويات المكنوب . والرافع أن التشكيل الشرکیی للبدابة ماهر 
الأمؤشر إلى انعتلاف Sa‏ الروائى فى ١‏ لعبة النسيان » . ونهید 
لاستقبال نعدد سؤ ال الكتابة وحوله فى AN‏ ذلك الاختلاف . 

۲ - الحوارية السردية د التقدپة » MAN‏ والدلالية . فى وهی 
الکتابة الر Min‏ وممارستها ۰ بين المؤلف وراوى الرواة من خلال 
Ate‏ بارزة : الوظيفة السردية . الوضوح والغموض al,‏ المعرفة 
والرفابة gell,‏ وتکسیره » التأريل والإقناع tl,‏ . كيف 
لحكى ؟ المفارقة بين المعيش والمتخبل والمكتوب والمحكى ؛ مشكلة 
الزمن والذاكرة . . . كلها Ale‏ يثيرها راوی الرواة فى أثناء اضطلاعه 
بمهمته داخل النص . جاعلا من علافته بالمؤلف بؤرة أخرى نتجمع 
فيها عناصر كتابية خلافية نسند Soll‏ تؤطره وثفارفه . حنى إنها 
نكاد نشکل و قصة ؛ فرعية بنموها . ۰ إلى جانب الحکی الرئيسى . 
ومثلما نسمی هذه ال حرارية Ji‏ رسم ملامح التفكير فى بعض فضابا 
الروائية عل مستوبات التخيل والكتابة وا حكى والتلفى والتشكيل » 
تحاول كذلك أن تتخد من التجربة Zell‏ ( النص الروائى نفسه ) 
حقلا لتبلورها المتفاعل ۰ الذى ينحت نصا آخر Aë Lech‏ حدرد 
النص الملموس . وبقدر ما تتحكم هذه الحوارية فى تحديد آليات نمو 
SA‏ » بتحکم النص النامى المفترح فى وجهنها المعقدة , 

ON‏ فهناك عملية خلخلة ارس نفسها من بدابة الروابة إلى 
خجایتها ؛ وهی حلخلة متعددة الأبعاد : 

خلخلة لنظام الفصة والخطاب . 

- خلخلة لتصور هذا النظام عند أطراف اللعبة الإبداعية : 


تثويمات حول لعبة النسيان 


الكاتب . والسارد › والمتلفى . 
— خلخلة لمرجعيات هذا التصور , السکوت عببا فى النص . 


فإذا أضفنا إلى هذه السلسلة من الفلخلات Mäe‏ الشخصيات 
بالزس ‏ رب و الذات » رب « الآخر» » وإذا أخذنا فى المسبان كون 
إطار النص بقع بين قطی التذكر والنسيان , أدركنا أننا أمام a‏ رواية 

للخلخلة وللتفتیت ؛ ؛ ولسنا بإزاء عمل خاضع للمالوف والمكرور 
والفار نى تجربة الكتابة والحياة , 

۳- بعض هذه القضايا MA,‏ غيرها ‏ نجدها JA‏ 
عناصر الحکی Ai‏ الشخصية . ل زمن Sii‏ رحسوله ds‏ 
أسلوبية التكلم داغل الرواية . كذلك فإن علاقة الذاكرة el‏ 
بالفضاء المتحول فى الزمن السرمدى نستبطن شكلاً من أشكال علاقة 
زمنى التخیل والمعيش ۱ ای el‏ نميل مُضمرٌ Lahi‏ الرراية : 

, UN الكتابة عن زمن منته داخل سيرورة غير منتهية‎ ١ 

أ علاقة الشخصية المحوربة 3 امادی » ) بنجربة الكثابة 
والقول » . وما لم تلامسه الكلمات كثير . . لكي اج الان ام 
كانت ٠ : EA NA‏ لرژ بة الأشياء عبر مسافة الکلمات DW‏ 
« الکلمات قبل الأشياء Di‏ . 

ب شخصية و سيد wl‏ متكلماً وحاكياً . تدع الکلمات 
بتلقائية نحضاءل وقالع السرديات أمامها Dir‏ , 

ج - التشکیل اخطان فى الرواية ( تجمیم اخطابات ۱ كتابة 
الرسالة ۱ الستنسخات ) هو مظهر من مظاهر استدخال سز ال الکتابة 
me‏ النص رشکله . 

- اسثراتبجية السرد وتكييف أفق الاستقبال : فى هذا الستری 
Lal‏ تطرح الرواية مسألة الكتابة الروائية طرحاً معرفياً Loge‏ : 
الكانب الوافعى / المؤلف الضمنى/ تعدد الرراة/راوى الرواة/ 
الحکی والسرود له/ القارىء الضمنى/ القارىء الواقعى ‏ فهله 
الرتکزاث مطروحة بعمق وبوعى ل اللعبة السردية من منظور إعادة 
النظر فى الترئيب والوظيفة والسلطة والشاركة وال یمام واحقيفة الى 
ad‏ هذ الفاعلیات . إن الروالى لا يضعنا فقط فى صلب عالم 
روايته ٠‏ ولكنه يدخلنا كذلك إل صنعة هذا العام J‏ راهنيتها + 
بمشكلاتها ونساؤ لامها . فالسرد مثلا معيش فى الروابة با هو هم متفاقم 
بين الكائب رالسارد ( H Ady‏ ) بقدر ما إن الزمن والذاكرة والمعاناة 
الواقعية وخيبة الامل هی تجارب وهموم تعيشها شخوص الرواية . 
ولذلك يكن القول إن « لعبة النسيان » بحث مضاعف فى تجربة 
الكتابة , استطاع أن بستدرج القارىه إلى معضلاته فيا هر بتتبع بناة 
النص وهو قيد التشكل . 

0 - الضمر ‏ القدی ؛ فى نص الرواية : پتصدر الل es‏ 
en‏ إلى زمرة من الفصاصین المغارية . وهو عبارة عن فقرة من 
( كتاب vgl‏ ) للمحاسبى yl] BS pa ٠‏ للذة والجمال 
الصانی الثوران . اللوحة نتم عن رؤ با إشراقية حلولية » نستشف 
مصادها الشعرى فى بعض ملاسح أسلوب الرواية ول تجريتها 
السيكلوجية مع موضرعات الزمن والحب والحلم Oily‏ . 
والروائى إذ يصدر نصه Ve‏ الخطاب UJ‏ يضعنا فى Al‏ تأويل معين ۰ 
يتداخل فيه الصوق ( والتجربة الصوفية حاضرة فى Ja‏ الرواية ) 


۱۹۵ 


الصدين بوعلام 


Ak Zeg ونكسيره هی الخيط الذى‎ del ؛ فمقولة‎ Aa 
عل هذه‎ gale الكاتب ورارى الرواة . والقارىه ليس تجرد‎ Ell 
استکناه ما تضمره » وتاثير هذا‎ dési اللعبة المكشوفة . ولكنه‎ 
قراءته للرواية . ول هذا المضمار تدخل جوانب‎ oly عل‎ ٠ المضمر‎ 
. وضيثة من علاقة : الکاتب -راوی الراوة - الساردين /الشخوص‎ 

هذه بعض المستوبات لملاحظة JÉ‏ سؤال الکتابة A‏ لعبة 
النسبان » التى 8 كد أن هذا اهم هو من أفرى افواجس SE‏ 
إنتاج هذا النس . ومن أبرز ما تبلوره التجربة السروائیه فيه . 
الرواية بحث عن Ze‏ 0 رنقذ ذان للخطاب BA‏ ولزن 57 
والكتابة » كم أنها 22 إشكالى هذا النقد » بخص Gis‏ 
الأصوات والطرائق » وتفجيراً مزدوجاً وحوارياً لقتضیات اللحظة 
التاريخية « والمعرفية . والإبداعية . ذلك ما نرجو أن توضحه بعض 
الإضاءات عل مستوى تبنين الرواية Yay Lä,‏ 


۲ - فى اللعبة السردية : 
إذا أخذنا بان السرد ٠‏ فعل إنتاج للخطاب » , وتحرل للقصة با 
هى مادة تاليف إلى خطاب ملموس ١‏ فإننا نستطيع H‏ نقول إن هذه 
الإنتاجية » وهله التحوبلية مطروحتان A‏ لعبة اللسیان ؛ ضمن 
سؤال Sëll‏ الروائية . فى العلافة القائمة بين الکانب وراوى Wu dh‏ 
GH‏ داخل النص . رلذلك فهى لیست حاملا لمحكى معين 
فقط . ولكنما بدورها محمولة عل حمل هاجس الرواية الذى رایناه فى 
الفقرة السابقة ین من ال بان الب سردم ی را 
هی BI‏ الأساسى لتداول. مسألة الکتابة الروائية إستطيقيا ونظربا ‘ 
Wl‏ موذج لمنطلق البحث الفتوح وبذرنه . الذی يربد أن Na‏ 
خطاباً G‏ مغایراً . ولعل هذا وحده يكون it Je Wis‏ السرد فى 
الرواية ليس كلاسيكيا ولا خاضعا لقانون Ue‏ تقلیدی , وإفاهر 
تشکیل جديد فى إطار بناء النص الروائی al‏ الحديث . إن محاولة 
تحدیدنا للعبة السردية , هنا » لن نكون مفهومة عل نحو مستقيم دون 
قراءة علاقتها بلعبة التذكر/ النسيان السرودة. وهى علاقة يفرضها 
الترابط ادلی الواضح بين الشكل الجمالى والتجربة الإنسانية بمواقفها 
ووجهات نظرها . 
إن تقطبع النص الذى قدمناه سابقا » يعبرعن تعددية الاصرات 
والمنظورات السردية فى الرواية ۽ كما يشير إلى العلافات السردية بين 
حدود اللعبة . فهناك و WW‏ مؤلف af‏ : «کتب كل ما عرف 
رل EE EEN w‏ ما كتبته لا برنفی ال قوة الرجم المي 
الغاير للحواس والنفس ٠۲‏ . ولذلك فهر يلجا إلى کان آخر بفترض 
أنه ily‏ فعى Ma‏ بحکم شهادته ومصرفته ( أى بحکم نوع da‏ 
المعرفية بشخوص الرواية ورواتها ) bel‏ به مهمة تنظیم و سرد هله 
المادة A pub‏ تشخیص پسترعب الکلمات واللغات الى نسجت 
Wës:‏ داخل Be‏ للق »> ونوجيه دفة سرد التذكرات والمشاهدات 
١‏ وتوزيعها عل الرواة الذين جعلوا رهن ؛ OMG‏ راوی الراوة . 
de‏ الرراة هم بعض شخوص الرواية الذين نسمع أصوائهم . 
dl‏ حکی جوانب من ke Sch inai‏ 
الخاصة ٠‏ إضافة إلى سارد ( كائن تخييل ) ab‏ وك المصرفة e‏ 
يضطلع بالسرد فى مداخل الفصول الثلائة الاول + فیحکی عن و لالة 
الغالية » وه سيد الطبب ٠‏ وه المادي » : فا ër‏ راوى الرؤاة سرد 


yan 


الفضل الخاص ب « زمن آخر» ۰ كما اعلن عن تحمله مس ولية ذلك . 
رعموما يمكن تصنیف السارد فى « لعبة النسيان » إلى ` 


١‏ = سارد من خارج القصة : وظبفته الأساسية هی السرد ۱ وهر 
ليس واحدا من شخوص الرواية . ولا يد له فى وقائعها . وقد نعتناه 
بالكائن التخییل التخفی لنمیزه عن راوی الرواة » الذی یملن عن 
حضوره وصونه . إن هذا الكائن السارد عارف بكل شىء فيا ينعلق 
بمحكيه الذى بقدمه من منظور خلفى خارجی مرضوعی . وهو سارد 
RE‏ بضمير الغائب . شأن راوى الرواة فى المقطع الذى يسرده . 


۲ - سارد من داخل القصة : وهو واحد من شخوصها . WE‏ 
dd KIND‏ صورة بطل شخصية محورية , أو شخص 
get‏ أو شخ یکتفی بالشهادة . وهذا السارد يتكلم oe‏ 
المتكلم Leila‏ + كما نجده بتكام بضمير المخاطب ۰ Gey‏ 
كلامه ae‏ آخر یل احذ شخوص القصة . 

ومن خلال هذين eich Al‏ للسارد ینحدد المنظور السردى 
ومستواه . إن رواية « لعبة اللسیان » مرق مستوى السرد NH‏ 
4- س عن طريق تقنیات عدة ‏ سرذها الذى بفسح الجال لبناء 
محاور اسناد رنأویل, داخسل النص : المؤلف رالسارد/ المؤلف 
والشخصية / السارد والشخصية ld‏ الراوة Bly‏ لف /راوى الرواة 
وعمليات السرد وه إشكال الكتابة ce‏ النقدي» OS.‏ السارد 
العارف بکل شی ele,‏ 11 السارد المشارك d‏ الاحداث gl‏ 
sets‏ بالنركبز عل انعک‌اسانها من خلال وی الشضرص 
رشمورهم ٠‏ وعن طریق التناوب ٠‏ لعرض YL Sl‏ والمشاهدات 
التى يثيرها الواقع الحاضر العیش ار إضاءتها أو نعتیمها. وفيا بتو 
راوى الرواة ؛ لمارف aly) JS‏ - شخوص القصة » مهمة الننسين 
بین أصواتهم ومنظوراتهم » وترتيب المحكى . فان حضرره لا يفتصر 
عل ذلك . بل يمتد إلى مناقشة وظيفة تنظيم الخطاب . والتدخل 
بالتعلبق أو بالتفسير . ومجادلة المؤلف ونوه ار مضاعفته . وهكذا 
فالمادة السردية تخضع لبرنامج سردی متعدد الزوایا ٠‏ وحکوم بالبة 
تولیفب تعتمد التفطيع والتنارب رالتداحل والتفارت وتنويع الإبفاع 
رالتمفصل التفاعل بين مستریات السرد ومنظورائه . 


aj: ومتفاعلتين ۰ هما‎ der الرواية نحتضن رز يتين‎ d 
الخلفية والرژ ية المصاحبة . فنجد صيرورة لحركية ارو 3 السردية‎ 
بضسير الغائب ب ؛ نساء الدار‎ de ساردا مکی من منظور خلفى‎ 
أحد الشخوص‎ ١ الكبيرة يتحولن إلى سارد يتكلم بضمير المتكلم جمعاً‎ 
جديداً ؛‎ Kä يتكلم بضمير المخاطب ۰ ثم بعود السارد الاول ليسرد‎ 
الشخص السابق‎ Vë نساء الدار الكبيرة يسردن ب بضمر المتكلم‎ 
الخاطب کذلك ۰ وبعده يتدخل راوى الرواة للکشف تلکشف‎ zech يتكلم‎ 
عن أشياء أخرى ؛ لم بصود المسارد الأول . ربعسده الشخص‎ 
pel السارد بضمير المتكلم فرارى الرواة منانشاً الؤلك ۱ فشخص‎ 
عن تحاطيه بعد‎ SH يرجه كلامه إل الشخص السابق الذى‎ 
ذلك . . . وهكذا نتلقى السرد فى دينامية متجددة . تعس تحرلات‎ 
. البرنامج امنداداً وتفرعاً واشتدارة‎ 

إن وجود السارد فى ١‏ لعبة النسيان » بطرح فى اللعبة السردية 
مشكلة هريته وعلائقه ؛ لان هناك اختلافا بين السارد التخفی الذى 


یلاح الشخصية من الخلف فى استقلال عنها . حيث يقوم بالوصف 
والملاحظة , وبين راوى الرواة الذى يفرض نفسه ساردا ومبنبنا 
للسرد » ومتحکیا فى A‏ النظور السردی ۰ وصونا Wi‏ من المؤلف 
ومتحاورا معه » وبين الشخص السارد المشارك DLG‏ الفصة . ومن 
هنا نتعدد الوظائف السردية وأشكال المراجهة . وستحاول bk‏ 
ابرازبعض خحصائص هذه اللعبة . 


| بين المؤلف الجرد وراوی Hai‏ : لا بتجل صوت راوی 
الرراة فى النص | e J Y‏ الفصل الثان ( سيد الطيب ) ۰ أى بعد 
سئة مفاطم یتو سردها مسارد متخف . ونساء الدار الكبيرة ‘ 
ودافادى, . ويتبع déi vc‏ ثلالة تجليات متباعدة Lei‏ , 
ومُتصاعدة من elt: el Zen‏ . وکل مفطع بختص به نجده 
Uja‏ ب ه يقول رارى الرواة » . انا نعرف أصوات الرواة قبل أن 
نتعرف صرت rei?‏ أو ه رئيس جوفتهم ؛ Al‏ ل(یفاصات هذه 
« الاورکسترا t‏ وأصواتها . ite‏ الفاری» - قبل الاستصاع إلى 
صرت راوى الرواة ‏ لا بشعر بحاجة إلى نجسد الصوت الكامن وراه 
أصوات الرواة el‏ يُقدّمون إليه مواذهم السردية » فى حين AN‏ 
هذه اللحاجة AA‏ حالما تبدأ سیطرة راوى الرواة j‏ فى الظهور . فأول ما 
فصي به عن وجوده dy‏ مند البداية Kreep‏ 
اتبعه A‏ الآن . لم بعد بُفنعنى آنا راوى الرراة القابع فى الركن العتم » 
الماسك بخیوط السرد ؛ الناقل ها من رار لآخير . شىء ما يدفعنى إلى 
التدحل deele‏ ل raaa‏ رأ ب 
إلى ستاهة بفقد معها رأس Jl‏ )۲۱۱۱ . هکذا يبدأ القارىء علافة 
جديدة مع کائن ن ينكلم من خارج القصة . على نحو pat‏ عالم 
الرواية رفي - مُوْزْعا بين مؤلف جرد يصلنا صونه عبر 
راوى الرواة o‏ وبين صرثٍ هذا الآخير لذی ye KG‏ همه وبين 
الرواة - الشخوص الذين يمكون H‏ عن عاله الماضى . 


راذا كان حضور راری الرواة ٠‏ إلى جانب الساردين » مُفيداً را 
فى ل خبوط nët‏ و كشفب بعض وجوه السکوت عله e‏ فإنه 
حضوز لا يستمد شرعيته Y| deet‏ من خلال علافته برجود المزلف 
الغائب/ الحافسر ٠‏ وشن كان وجود هذا oy Ue! SE‏ 
yall‏ .فان الاصرات المتعددة A‏ يوجدُها نارس هی كذلك لته 
الخاصة عليه ؛ بحيث يصير محکوماً بنسبية الكلام / الوضع ۰ ولو ق 
ستری AA. re‏ يريد d‏ يُوهمنا . من حلال هذه للع 
بان juli‏ ب بين المعيش والمتخيل هى « Zell‏ المحكى ؛ ؛ ولذلك 
ایام ونقضه SL WM‏ ؛ فحيث يمد اف gel Zell‏ 
الفارىء بواقمية Zei SE‏ راوى الرّواة giay‏ لمهمة نضح ie‏ 
gef‏ » والكشف عن أساسها الواجى RA.‏ الجرد بال : 
+ المسافة القائمة Lä‏ بين المعيش والمتخيّل والکتوب والمحكى isy H‏ 
أن الاحداث Well‏ بصفة عامة . تجرى عل AST‏ من مسشوی ۰ 
متداخلة متشابكة . . مفهوم ؟ راذن سیکون جهداً ضائعا أن تعمد 
إل rel‏ القارىء بوافعية ما نحكيه OM‏ ومن ثم فالمؤلف الواقعى 
اراد Ze‏ عن موقفه ومفهومه الرواثى حواريا ٠‏ . فخلن ذلك EAS‏ 
اليل فى مقابل المؤلف المجرد ۰ وربط STEE ee‏ في 
حوار جدالی انعکس عل بين لسرد i‏ وام SS)‏ الروابة A.‏ 
راوى الرواة يتحدث ال القارىء عن فضايا من قبيل : 


تنويعات حول لعبة النسيان 


- مهمته الفروضة : توجيه لغة السرد ونوزيعها عل الرواة ؛ وأن 
یکون : Lë OS zeien‏ عليه الکانب لد الغموض OO‏ . 

- رتبته الى تسمح له بتصحيح وما يرويه الأخرون ولو ۸ يكن 
بحاجة إلى تصحیح )0 . 

- تاملاته حول ما يحكبه الرواة Ain,‏ لا يكون ذلك هو ما فصد 

الیه الکاتب ,۱۹ , 

eae‏ القع :کیت رة ریا ما نها 

س وعيه بضرورة تدخله وعدم اكتفائه ‏ بتنسيق الخيوط والاسلاك 
Jo‏ وزاء ستار ۲ . 

- ندخله فى تقديم وتجميع الخطابات . 

س التعاقد مع اف بالتراضی ٠‏ بعد دام SB‏ یا da:‏ 
يكن الأمر فا هذا Jail‏ , سات العلاقة بى ین تب إل 
Je‏ القطيعة all‏ عن التعاون والتنسيق ٠‏ ولولاً D‏ اطفیر ۽ 
لكان الذى بتحدث إليكم مباشرة oY t‏ هر الژلف ‏ مواجها 
معضلات السرد والتسرتيب وتوزيع الكلام . والحقيقة Hl Al‏ 
استثئاف مهمنى إلا بعد موافقته عل H‏ أحكى للفارىءبعضا من 
خلافاتنا (. del) Jr.‏ دون ان نصل إلى اتفاق (. . Zitt,‏ 8 
فى Al Mell‏ لو eis‏ بفُواجسه وتأملاته لادا ماسب بطرائق 
أخرئ من H at‏ ناكد انا لن نعود إلى حوبرها Ale‏ را 
ابرق و زا thee‏ الفاری: . فقد نشبلت بحقرفی 

de düh BI 4‏ الوساوس BIER‏ ۽ وهددت 

بتقديم AIS)‏ . ای نعم : انيل قبل أن أفال . ٠.‏ فلم Sa‏ أمام 
الزلف إل أن بلجا معى إل ای :الا بنفسى سرد هذا 
الفصل الخاص ب « زم آخر 4 ۰ diii‏ الاعتبار ما قاله ودونه عن 
Sais‏ لمیر ۰۰۰ ۲۱9 . 

- الحوار الداثر e‏ وبين المؤلف ۰ نافلاً إياه فا عليه . 

- إبراده لبعض سجلات مسردة الکاتب . 

- نساژ لانه عن موقعه العمل بالنسبة للكائب : رقابة فى bok‏ 
وُسيلة نمويه pill‏ أوتزيينه , asf‏ دور Sëll‏ والمنمرد عل تعاليم 
الزلف ... إلخ . 

تلك بعض ملامح العلافة المنشابكة بين راوى الرواة والمؤلف › 
وهى ليست مجرد ذريعة لمطارحة جملة من قضايا الكتابة السررائية ۰ 
ولکنبا عنصر بیسوی فى النص ١‏ ولمله یکون pal‏ ركائز desl‏ 
لمعرفته . إن راوى الرواة بقدم نضًا GSE‏ من نعلال اخحتراقي ما بض فى 
a‏ اکانب وذاكرنه إل ما سكت عنه dall‏ ويقدم بشكل 
jr‏ لذلك We‏ أو قولا تاملا Aeë ku:‏ كذلك مفهوم Mia)‏ 
لدی الكائب Way,‏ نكون أمام نداځل, tél‏ ومرجعيات ٠‏ 
فضلاً عن تعددية الاصوات . إل الروائى AST pay‏ من A‏ 
وأكثر من مفهوم للكتابة » ونحن مُطالبون بتنويم القراءات gm‏ نكون 
فى مستوى النسيج النصی . 


۲ س بين المنظورات السردية ` إن نوعية البنبة الاسترجاعية فى 
النص ll‏ ضرورة dÉ‏ المحكى السترجم من مواقع متعددة ؛ 
نعكس تعدد الذاكرة » وتنوع المنظورات Sak‏ فى عملية تکاشف 
فيها بين الشخصيات . وفيهما بين زمنهم المشترك من وشائج . وإذا كان 
هناك حضور غالب لصوت السارد - الشخصية المحورية 


wv 


الصدیق بوهلام 


ردافادى )۰ الذى يستعمل ضمير التکلم . Me‏ بین طبقات 
الزمن الشخصى والبينشخصى والجماعئٌ > وبين الخاص والعام » 
والواقع والذاكرة ‘ déi‏ والنسيان , والتداعى مع تداخل هذه 
المستويات » فان شخوصاً اخرين بحضرون بمنظورّاتهم الخاصة » ومن 
موقع سردى |خبارق ار اشهادی أو Alien)‏ يستعمل ضمير 
التکلم ایضا ٠‏ ويضطلع بحکی EN‏ فيه Gil‏ بالوضوعی . واذ 
بتزاوج هذا النظور الضاجب مع اللظور الف , نجاور الى 
Al‏ التنوبر أو ppl‏ ۰ ولتذکر بانب أولتنبى Kii‏ 
deny‏ بدینامینها ومضافاتها الرؤ ية الفنبة . ومن خلاغا تعددیات 


الخطاب وحوارية مستويات الكينوية فى إطار الحبط اخاص والعام vs‏ 


إن السرد فى لعبة النسيان » بعتمد على التناوب فى عرض وجهة 
النظر + حيث يعرض شخصيات الام و لالة الغالية »وه سید الطيب » 
ود افادی + وه الطایع + وه سى إبراهيم ‏ ره لالة نجية و , من 
وجهة نظر أكثر من شخصية واحدة . وكذلك الاحداث والعالم المحيط 
یقذنان ll‏ من جلال وعى شخصيات buet‏ تیف EJ‏ 
أو تتحاور أو تتذكر أو JAE‏ وحيث يتداخل زمن الشذکر فى زمن 
السترجم . تبادل وقائع الإثارة والتلجر Käl‏ مترشرة yy ٠‏ 
السرد تقنیات الاسترجا ع والاستبطان والتداعى فى ذف من التقاطعات 
والتمارجات . إنه سرد مباشر Za‏ عمل نيار ech‏ الذاكرة , 
خصرصاً عند , gall‏ . وهكذا فالرؤ ية STA‏ عبر وجهات النظر 
والاصوات echt‏ ومن خلال نداخل الفضاءات رالوفائع A,‏ 
منظورا كليا تمسيديا . NEI‏ بين التلخیص والمشهد . وتطابقي 
الفعل رَسرّده ٠ DN: EM ٠‏ بين العرض والتشخيص , 

ان تشائیة السذکر / السيان Leo,‏ الاستسادبة فى اللص » 
استدعت توزيعاً سردباً قادرا عل تحصیل wäh‏ ونحفيق الاستحضار 
التمده الرؤية ٠‏ ومكنث النص الروائی من Sead‏ تماسكه . ومم D‏ 
هذه البنية لا تعبر عن التجانس بقدر ما تعكس التباعد واللا «FRE‏ 
op‏ الرژ بة التجسيدية وامبوارية نسمح باستنباط عناصر ٠‏ الوحدة 
التعددة » فى الهابة . 

ولعل آهم عنصر جوهری فى خطاب ٠‏ لعبة السیان » هر Aal‏ 
الزمن ومعاناته . وذلك ما نرید مناقشته فى الفقرة الأثبة . 


۳ س الزمن فى الرواية : 

إذا كان الزمن فى الرواية We,‏ , غير مستفل بذائه ۽ واا هو 
منتشر فى IS‏ النص ۰ فان الزمن J‏ لعبة النسيان » اس السرواية 
وسقفها . وهو ينجل » برصفه عنصراً Wi‏ نوی فى مستويين : 
مستوى بناء النص ٠١‏ ومستوى الطاب حول هذا البناء ٠‏ ثم بوصفه 
عورا مرضوعانيا ى نجربة الشخوص ٠‏ وى العلاقة بين الزلف المجرد 
sats‏ الرواة . Say‏ القول إن التجربة الزمنية فى الرواية # بجا هی 
تجربة أنطولرجية ونفسية وفلسفية ونقلية ‏ تظهر بظهر نام النص , 
حيث نلمس معاناتبا الواضحة عند الشضوص Ai‏ طاقم السرد 


Ar‏ هذا المنظرر يكون الزمن النفسى المكثف هر المهيمن ٠‏ وينم d‏ التجارب 
AN DN‏ أكثر من مكان ۰ مع تبادل اللحظات من خلال رز بة Sei‏ 
ja‏ 0 تتراکب مع رى Au‏ 


Wi 


والكتابة . eben‏ تکسرین الرؤبة للم , ودلالة 
السلوکات والاصوات فى علائقها بالواقع المعيش والستحضر . 

وستبتم هنا بمستويات ٠ BE‏ ويمنظوره العام 5 

إن سدة رواية « لعبة السیان ؛ لا يمكن تعدیدها إلا بکونبا 
ضميمة من لحظات التذكر والسرد, أو pial‏ والنسيان . وهی مدة 
غير طولية ار خطية ٠‏ بحيث لا يكن وصفها بالتسلسل , أو فياسها 
بالاشترسال والتوالى Wl.‏ مدة ليمست بالقصيرة ولا بالطويلة . ولكنها 
eye‏ وحدات متعددة الأبعاد. كل وحدة مها تركيز عل المكاسات 
الاحداث ونائیراتا نى الوعى والسلوك i‏ فى العقل والروح والجسد من 
منظور نفسی واسع . لذلك فهی مدة سيكولوجية اساسا . 

والزمن فى الرواية نوعان : 


۱ - رمن خارجی : ند . عمل وجه التقریب ٠‏ من عام ۱۹۸۲ 
إلى ما بعد عام 85 ١0‏ حيث نجد |شارات AU‏ مثل : « كانت 
احداث الحرب pos‏ باهتمامهم ؛ . ۱ . . . AN‏ آفریای 
میخلصوننا من الفرنسيين وطغيانهم OG‏ و ندخل الحرب عامها 
الثالث »۲۳ . ٠‏ كانت قد مرت بضعة آسابییع عل نفی الملك ال 
جزيرة كررسيكا , وفادة الحركة الوطنبة فى السجون CO‏ ؛ قبل 
الاستفلال ٠‏ المغاربة ما انش عندهم البوفوار . يعنى Aaf‏ 
dog‏ 0۱ ‘ + عشث بكل كيان فُوزة Vi 1۹۹۸ de‏ 
« ما AST‏ الایجابیات ! ا يعرفها . وهى بالفمل سمة ميزة 
لزيننا ؛ انا Al‏ لك er‏ للائة : موز Send‏ ونوال ie, A Mécht‏ 
العدو البری العاليف, راقترابنا من AS‏ في مباريات المونديال 
بکسیکو . ثم الشروع ل تشييد نفق يربط ضضات إسبائيا بارض 
الغرب Oe‏ ۰ ( وهذه الأحداث الاخیرة وفعت بين VAAL‏ و ۱۹۸۰ 
ha‏ . فها وقع هذه الإشارات من زمن الرواية ؟ الواضح ان هذا 
الزمن الخارجى بتفصيلاته « منصل بالزمن الداخل « بابعاد مسياسية 
ee dal?‏ وسیکولوجية متعددة . إنه وسيلة لتأريخ تحولات الياة 
الخاصة بالشخوص داخل بنية الزمن التاریخی العام . يقول السارد 
حاكيا عن حياة د الطاييع » وه ١ Val‏ لکن ذلك الصباح e‏ 
صباح يرم جمعة غالبا من شهر عشت ۱۹۵۳ غيِرْ إيقاع حياة الطابم 
واحادی « وطرد بقایا الطفولة ووساوس المراهقة لينقلهما إلى جدية Je‏ 
الكبار WT d‏ . والذاكرة المتعددة موصولة بهذا الزمن dh pine‏ 
السياسية والاجتماعية والاقتصادية والثقافية . لانبا JA‏ , 
وحت wie st,‏ التحولات ٠‏ ومن خلاله بحاول ot Kid‏ یندم 
إلينا تجارب الأجبال ‏ واشکال pods SAM‏ مِنْ المكاشفة , 
Aë‏ الاضی - الحاضر . 


۲ زمن داخلی da‏ بحتضن الزمن اخارجی . وان كان هذا 
بتضمنه , وهر as‏ لحظات الاسترجاع Al‏ تنتظم all‏ رتتمفصلی 
wsdl‏ تذکر واستحضار , وزمن مستحضر ومستماد + حيث 
يتداخل Jb‏ هذه اللحظات Jw.‏ مع الاضی ٠‏ وتسقط اخدود بين 
مستويات الزمن داخل ٠ ul dee‏ . إن زمن الوقاك هو حمول 
من النذكر dr‏ أنه زمن ما قبل الاسترجاع . وهو بحاجة إلى ویر 
حتى يتم الربط بين الزمنين . عل أن الروائى لم بنسم فياسأ زمباً 
متصاعدا فى السرد وتقديم الذكريات والمشاهد بشكل Ab‏ . ولكنه 


اعتمد التلاعب بالزمن أو باللحظات المسترجعة . فكان بنثقل من 
زمن ما قبل الرواية إلى زمن التخييل والاسترجاع » على نحو جعل 
الا سترجاعات LW‏ حارجية أو داخلية ار Le‏ 5 والمهم أن منظور 
الزمن العام في الرراية سیکولوجی بالدرجة الأولى ؛ فنحن نعيش مع 
الشخصيات زمنا نفسياً AST‏ من اهتمامنا بالزمن القياسى أو SUN‏ : 
ذلك بان الحياة الداخلية هی حقل تفال الاحداث الخارجية ۱ ومن 
هذه الزاوية تقدم الرواية عالها » وتعبر عن رز يتها . 
تبدا الرراية باستحضار مشهد دفن الام ‏ وتترالی المشاهد 
والذكريات Al‏ يثير بعضها بعضا فى الذاكرة المتعددة . إلى أن تنتهى 
بشد رز با الام المستحضرة فى حلم - ذاكرة د الهادى 1 . 
ويمكن نقديم اللوحة التالية تعبيراً هن النسن الزمن فى الروابة : 
الفصل )١(‏ ` استحضار. hl‏ = استباقی - استحضار 
مزجی . 
- الفصل(۲) : الحاضر ب استحضار ‏ تلخيص ‏ استحضار . 
-. الفصل (۳) : تلخیص - استحضار -. استحضار ` 
- الفصل )8( : استحضار ‏ حاضر ‏ استحضار ‏ حاضر = 
تلخیص استحضار ‏ حاضر . 
الفصل )0( : استحضار . 
2 الفصل(١)‏ : حاضر استحضار مزجی ب حار - 
تلخيص ‏ حاضر . 
- الفصل (Y)‏ ` حاضر. استحضار . 


راللاحظ أن لحظات اخاضر ی مواقع معنة من النص نغدوماضياً 
تستحضره لحظة أخرى . إن تركيز الرواية على الماضى ليس إلا من 
منطلق الانشغال باللحظة اخاضرة ؛ فحاضر الشخصيات لا تتضخم 
مرائفه وهمومه وأحلامه إلا عن Ach‏ إحالائه عل الاضی . ومن ثم 
يمكن نتبع نمو شخصية د افادی Fe‏ الطابع ؛ ؛ وفى الوقت نفسه 
S‏ رصد عالهی الداخل وزمنبا النفسى بتقلبائه عبر اللحظات 
العامة واطخاصة , 


وقد جمع إيقاع الرواية بين تفنیات التلخيص والشهد والمشاركة + 
بحسب حوافز التوليف النوعية . واعتمد الزمن النقاطع والتداحل 
رالقابلة » بتوظيف الاسترجاع والاستبطان والتداعى ۱ كا أن نقطیع 
النص يعبر عن صبغة نجمبع الشهادات أو الاعترافات أحيانا , ذلك 
پاننا لسنا أمام فصول بقدر ما نحن أمام حظات منوالدة ومتناسلة e‏ با 
فيها محظات تدخلات راوی الرراة . وقد نيز استهلال الفصل ve).‏ 
ب و زمن a el‏ وهو : ( استهلال نوبة العشاق ) ؛ الصادر عن ذات 
١‏ المادى » المتلفظة  A‏ بتغيير حدم الحروف نظرا للطبيعة الأسلوبية 
والتركيبية لهذا النص الجمبل الذى بتسم بالندنق والتداعى ولحظات 
التمازج والتوتر والشامربة . كا أن المخطابات المستنسخة( البلاغ ۰ 
الوصف الإذاعى . المراسلة الصحفية ) مكتوبة بحروف DÄ‏ » 
Laf‏ لها عن بقية مقاطع النص . 

۳ - إن طبيعة الزمن النفسى فى الرواية متعددة الأبعاد : فهى ذات 


امندادث فى الزمن الاجتماعى والزمن المعرفى ؛ وفى التحولاث 
الإيديولوجية » إضافة إلى أن قضية الزمن نفسها هى بعد من أبعاد 


Seth حول لعبه‎ bag 


الطبيعة السيكولوجية لزمن الرواية . إن تجربة الوعى واللا وعى فى 
علائقها بالمعيش والذاكرة والحلم ۰ نظهر بوضوح فى المنظور الزمنى . 

رلقد فضا استعمال لفظ « استحضار » بدل « استرجاع» Au‏ 
المستحضر لا یکتفی بتذکر شىء أو شخص من الاضی . ولکن يماول 
اام نفسه - Kelt‏ - بشول ذلك الشىء أر الکائن بين يسديه 
pole‏ رساشرنه . يقول د الممادى ١‏ : « أذكر الطفرلة 
لأذكرالشباب , وأذكر الراهقة فأذكر مصات الرضاع 6 وملاسة حلمة 
الام وحلمة العشيقة . A‏ عندما كنت Ven‏ عنك - هل حفا نت 
بعيدة ؟ - كنت افترض أنك جزه مى لن يغيب إلامعى (۰۰۰) 
اجلس الان هل نذكرين ؟ - عل حافة el‏ فوق السطح aly‏ 
ونساء أخريات تجلس (. . .) هل ابدا بوصف نبابشك ؟ أم هی 
بدایتك الحقيقية رها OO‏ . ويخاطب نفسه مستحضرا : « نشتلقی 
عل ظهرك ونغيم عيناك فى السفف الزرکش بخطوط ضوء بتسرب عبر 
مصاريسع باب البلكون الخشبية » ثم تهمس إلى المستلقية 
بجانبك . . . :00 ( إلخ ) . وهذا لا يعني أن الاسترجاع i‏ بحصر 
gall‏ » غير وارد ٠‏ وإنما پنمیز عن الاستحضار بطريقة تقديمه وما يلزم 
عبا . 

فماذا Jai‏ الزمن بالشخصية ؟ ماذا یفصل A)‏ بالومی ؟ 
Al,‏ الکلمات والتداعیات » وتشردك . انت هنا داخل السيارة 
وخارجها فى الونث نفسه : مشی نحو Y‏ ام ve‏ للقاء الكينوئة 
Säit‏ باستمرار GE Sec,‏ ثنايا الموج ؟ فيها تفع الطضولة 
والمراهقة والشباب رتذکرات الماضى ‏ الحاضر الحلزونية ؟ فيا ينقع 
السبر نحو الكينونة ؟ هل يسعفك النسيان عل مشارفة Tele‏ 
رحلت الام اتی SE‏ - نی حظات الاسترجاع- ASI wl‏ 
المتحفق خارج التبريرات رالطموحات والمشاريع (. . .) تطل من 
علياه (. . .) لتعلمك أن كل حقتق بر عبر النسيان . عبر القدرة عل 
سلخ الجلد واستحضار منطق ا مرن الذین هم حب الحياة ۳ . 

راذن فمشكلة الزمن ليست مجردة فى تجبربة الشخصية ٠‏ ولکنه 
السزمن الشحرن بالرغبة والشوق والحب ؛ بالعذاب والکدح 
وال حلم . والام رما ذهب دون Ae sie d‏ الماضى واحاضر 
والمستقبل فى بوئقة SEET‏ 

رتتحول مشكلة الزمن فى حوارية المؤلف المجرد وراوى الرداة إل 
قضية فلسفية وتفنبة تتعلق ببناه الروابة وصالها التخیل . بتعلق 
الامر , مثلا بتحديد زمن الشخوص ١‏ فالكائب يرى أن : وأمارات 
وعلامات رظاهرات كثيرة نفصل زمن سيد الطیب وسی ابراهیم ٠‏ 
ولالة نجية والطايع والحادى » عن زمننا هذا . ولإبراز ذلك يلزم أن 
نرسم للقاری» ملامح عامة وأخعرى خاصة تقنعه بأننا نعيش فى زمن 
wl‏ فا يرى راوی الرواة ۰ أن ` الزمان a‏ نتيجة وهی الناس 
بنجربتهم مع الزمان (. . .) نستطیع بوعينا e‏ إذن » آن نرافب منشار 
الزمن وهر بقرض ساعاتنا وأيامنا » ولكننا فى غير حاجة إلى النظار 
و نباية » متنا لنقول ما الذى تغبر فبه . Wa‏ هناك حاضر Dech‏ 
الاولرية على الاضی ٠‏ ويجعلنا مع الحاضر الناقص ضد الماضى 
المكتمل . لذلك يصعب أن نحدد زمن شخوص الفصول السابقة 
بفترة معيئة ومعظمه ما يزال ؛ فى النص . حيا يتكلم (. . . ) لا جال 
لتردد فى نظرى إذا أردنا Al‏ نصور الزمن cl‏ من أن نفضرضص 


۱۹۹ 


المديق بو علام 


الامتداد والتداخل » ومن أن نجعل مظاهر الانقطاع أقل مما قد توحی 
به الأحداث + الخطيرة ؛ والإحصائيات وتبدل القيم Tir‏ . ويرتبط 
هذا النقاش بالتشخيص الحوارى لمواقف الروائى من مسالة الزمن فى 
الرواة 5 الطروحة من خلال هذه الزوایا 0 

إعطاء القيمة للخاص أم Ge‏ رصد التشير من خلال 
د الزمان العام ؟ 

طببعة الزمن : انصالبة d‏ انفصالية ؟ 
نا Al‏ سطحٌ التاريخ حقیفته . 


كما أن رؤية راوی السرواة للزمن نفترب من رؤ بسة ؛ المسادى » 
الذى ` تمطى العقد الثالث من عسره . ومع ALIS‏ يبدو متلشا 
بطفولته . لا يفصل الفترات والمراحل واللحظات . بحرص عل أن 
Jat‏ الدیومة واحدة متواصلة . ولو أنه فى لحظات AA)‏ وا-دصر 
بستشمر تفتقا کاسحاً حيله إلى ذرات . أين لحظة البده ؟ ومنى ينتصب 
AU‏ ؟ »۲۲۹ . 


ويرتبط الزمن عند « افادى » - الشخصية المحورية ‏ و بذاکرة » 
الام رالفضاه . بخاطب ١‏ فاص » القديمة قاشلا : « جیم eh‏ 
يسرتادونكِ مدرهم أمل SN‏ السزمن هارمه 
OP,‏ ويقول : « تتحول الأشيساء وتبقى الصورة ؟ 

تبقى الاصرات وما اختزنته الحواس ؟ ام Sf‏ الفضاء يبقى والمزمان 
بنقضى ی zl‏ عن حضوره فى اشکال ومشاهر أخرى ؟ س كأننا 
نستعيد الزمان .- الفضاء دائ على حساب حاضر غير مطمئن . . 
ols‏ ما بحدث الآن A‏ حدث فى منطقة تقع بين العيش Den‏ 
المحسوس والمتخيل . كل شىء مكن » والرحلة يمكن أن نبدا من 
geng‏ » للا شل لجمرية رجا 
VW. ۵ Oe‏ الام فيقول oe‏ : « أقرل oi‏ : الام ؛ کالرت 
رعل عکس الاب لا بر فيها إلا من خلال UI‏ لکنی 
أحسك حاضرة ومكتسحة . تلازمبى مشاهد الذكريات ۰ وانطع 
حواراً معك لابدأه من جديد . ثم ثنثال الاستحضارات دفعة واحدة 
فلا نترك لى Ye‏ لترتيب الافكار kän,‏ المشاعر Zelt,‏ بين 
الازمنة والامکنة (. . .)لا تخسر شقا إذ نجهل الاب يمكن أن نولد ل 
غیته a‏ وهکن أن نبتدع cikis UI‏ إليه . ولکن الام لا "EA‏ 

تملفنا Jaky‏ كل صورة نتخيلها عدبا ضثبلة وهشة أمام صورتها 
المنحفرة فى الدم والشهوة والخلايا .۰۰ :۳۳ . 

راضخ . إذن St ٠‏ الزمن عند المادى » هر رمد اب 
والطفولة : الام والفضاء . ومن هنا علافته المثيرة به . واذا كانت 


تجارب الشخوص الأخرين مع الزمن نحمل دلالات أخرى فذلك 
Lët A‏ لكثافة حضور هذه العضلة فى الرواية . 


4 - فضاء الرواية : 

ليس المكان فى و لعبة النسيان 8 ببعدٍ واحد » ولکنه متمدد 
الابماد ؛ وفد حظى بعناية ملموسة كشفت عن أكثر من ز .۸ ` 
ایسدیولسوجیا all‏ ؛ أو اقتشاعات الشخوص , أوبقين Se‏ 
ونیمها , نصل إلينا بواسطة الشخوص الذين يتكلمون داخلها . غير 

ان الشبكة الإيديولوجية HEY‏ المكان ار vg‏ + بل نجدها مرتبطة 


۱۷۰ 


به ارتباطها بمنظور الزمن ومفهومه . ولذلك فالحتوی والعلائق réi‏ 
HS‏ كذلك من خلال الفضاء الروائى . إن المكان pe‏ فى لعبة 
النسيان » جذور Mc, Sc‏ والمقول والمستحضر والرغوب فيه . 
وتلك الحذور التى منها نبنت تجارب وحیوات الشخصيات ١‏ نجدها 
ترسخ العام الروائى » برؤية Lely i‏ فى منبعه المتدفق . وبطه 
الرجعی « لتذهب به إلى الامتدادات . ومن هنا تأ القيمة التاريمية 
والشعبية والاجتماعية الشحونة بالدلالات فى نص الرواية »> بغض 
النظر عن الامکنة الثانوية والعابرة . ثمة فضاءان مركزيان فى « لعبة 
النسيان ؛ . لاد بُؤرة الفعل المستحضر ولعبة التذكر/ النسيان ؛ 


وها مدينة فاس القديمة ومدينة الرباط ؛ وكلاهما يشمل أماكن الشاهد 


Ae‏ : الدار الكبيرة e‏ الدراز , المدرسة و جنان السبيل » ۰ الدار 
الجديدة بالرباط ؛ القهی » معام الدبنة . شقة د افادی ehr‏ 
ناعة الاجتماع الحزي Le,‏ أن هناك أمكنة أخرى عبورية e‏ 
احتضنت بعض الشخوص مدة ما ما » وکانت مسرحاً لبعض أفعاهم . 
مثل : و الدار البیضاه 4 ۰ التی كان پزورها ١‏ سيد العليب ١‏ ۰ وهی 
الوطن الاصل لعشيقة « الماد » المهاجرة » والفيلاً بطريق 
١‏ إيموزار» : مكان حفل العرس ؛ ومکان آخر بالقرب من 
« الفنيطرة ‏ ملجأً ٠‏ الطايع 1 DE‏ الوطنى اشارب + والقاهرة : 
الشرفة التى جمت بين جسدى و افادى » والمرأة ١‏ البئعة ) ٠‏ 
وباريس : الشقة . ومقهى بحى سان ميشيل ؛ ثم مدريد : القهی 
الصيفى قرب ساحة البريد اللركزى . والفرفة ۰ . إذن فد 
الامكنة يشمل الوطن وخارجه : فاس + البيضاه + الرباط . 
الشرق ( القاهرة ) + الخرب ( باريس ‏ مدريد ) » لبرسم 
الشخصية الحورية UA‏ رالتحولة ۰ ولبلقی الضوه على خیرات 
الشخوص الأخرین . ومن خلال الناخ الضافى والابدیولوجی 
والعاطفی والسیاسی نلمس Aal‏ الکان وتحولاته فى جسد الزمان ۰ 
An‏ ذاكرة الشخصیات . التى تتحول LUIS‏ تبعا للانتقال من فضاء 
إلى آخر . 

يقول راوى الرواة : ١‏ ثم فجأة ينتصب ( سيد الطيب ) آمایی 
داخل إطار أحياه فاس القديمة . وداخسل الدار الكبيرة ٠‏ ریجسیه 
الفارع المتل» ؛ بکلمانه وصمته » فتهتز كل التفسیرات . ومد 
oats Nl‏ هذه ار وين صو ل لاط ی 
ke‏ كان يزور بعض الافارب والاحباب : ارج فاس كان يبدو 
متقلصا » (. . .) كان بفتفد الكثير من حضوره . ٠‏ بل من وفاحته 
(. . .) سيد الطیب داخل فاس كان يساعد الأشياه على أن توجد ول 
يكن بحس لحوها باحتقار OMG‏ 


آما a‏ افادی » فيصف د سيد الطبب » فى الرباط ٠ : JIS‏ مرة ی 
D‏ ی العضرية . وجلسنا بأحد المقافى ۰ 
وتحدثنا فى أشياء مختلفة . . . كان بنصت وأحيانا یملق . لكنه كان 
yay‏ وكأنه يكتشف عالا هل لا Ja‏ عل أن يعرفه . و نفس 
انوفت عندما بحكق . كان العام الخارجى الفسيح ER ٠‏ 
الرباط » يربك حكيه . هنا خارج مدینته » ÄR‏ مُتعثرا - فاخذت 
أستحضر بعض ما عشته معه فى الطضولة ٠ e‏ ليسشرجع حكيه 
العتاد ۰ .۰ . ۳۷ . 


ذلك مثال Lil‏ المكان فى الشخصية ؛ وهو فعل al dp‏ 
الزمن Va,‏ جدل شکیه الذاكرة . 


- الدرسة تتحول إلى مصدر Al sl‏ الوط . 

— خیال « افادی « سیظل مشدوداً امد طويلاً إلى حركة الليل 
بفاس » بعد رحيله إلى الرباط . 

وهو يقول zi)‏ لالة ربيعة فبتغير ISM‏ والزمان :(*۳ . 

- ويسأل : هل نكذب المدينة ؟ هل فاس تكذب ؟ 

- وترنسم الملاقة الحميمية siet‏ وبين فاس فى هذه الصررة الى 
بخاطب فيها مدینته : ١‏ أفول إل مصنم الاحلام توقف ونضب خياله + 
بعد أن أبدع صورنك وعلائق الناس فى فضائك ودروبك المتشابكة ٠‏ 
توقف الحلم بعدك . لكي أجس ad‏ يشبه الرمض مض . أن بالإمكان أن 
Jett‏ فيك o‏ برك ۰ الحلم . كل الشخوص انبئقث من أحشانك 
رعاشت نمث سمائك + غير أن حبوات غير مسبوقة مكن أن ْم 
بعد » داحل Al‏ وبیونانك وأسوافك ومساجدك . کل الزمان 
انحسب عبر ٠ JY Aa‏ فلم بعد هناك dé‏ للمفاجاة ۳۹ , 


- تغب رجه فاس فى عيون HO‏ ,۳9 . 

- ويقول السارد : ۾ فى هذه الدار أشياء كثيرة ۰ لكن أهم ما فيها 
الام“ . 

وكذلك : ٠‏ يبدو سيد الطیب عندئذ سارية مركزية فى هذه الدار 
الكبيرة ب" . 


إن الفضاء فى الرواية حقل للتحولات فى النفسياث والعقليبات 
رالسلوکات ؛ فعشيقة ة و الهادى » ٠‏ مثلاً ٠‏ تكتب فى رسالتها sl‏ : 
؛ فالت لى باريس :کل حول يبدا من الجسد » ونحن لا نعيش 
مرتين . وإذا لم نندرج ضمن الحركة ۰ ول نبتكر ai Al‏ 
el. Dh... EE EEN‏ 
واعبة بالتبدلات الى اخذتتها فيها إقامئها بفضاء غر : باريس Al‏ 
تصبح ها قوة الكائن ن dt sl‏ . فهذه المرأة عندما غادرث البيضاء 
للدراسة فى باريس كانث تبحث عن خلاصها فى المديئة الفرنسية ` 
٠‏ ثرادى لى أن بالإمكان أن اجرب الحالات القصوی فى الفكر واسد 
والعلاقات Di...‏ . وهنا فى الرواية ملامح كثيرة ندل عل 
الاختلافات بين الفضاءات » وما تنيحه من تغيرات وامکانات 
لإطلاق الطاقة المكبوئة . ويختلف الاحساس بالمكان من شخصية إلى 
أخرى : ومن وضع ذهنى إلى آخر » عل لحر يسمح بتقدیم رژ ية 
متعددة للمكان الواحد . 

يمتزن الفضاء فى « لعبة النسيان ‏ التاربخ الشعبى والوطنى الحى ٠‏ 
ويعكس خبابا الحياة الاجتماعية عند فثات المجتمع . وتحظی مدينة 
فاس القدیة paak‏ خاصر ؛ فهى i Oy‏ التذکر والحنين : ومسرح 
الطفولة والعشيرة الْجنبعة iaei‏ . فیها تتمازج Ab)‏ بالفروع ٠‏ 
ويثار سؤال القدیم / امحدید والاصيل ke Ad.‏ وجوهر العلافة بين 
التاریخ والمعاصرة ۰ ونعکس ine‏ الذاكرة بالفضاء uj!‏ الاب ۰ 
ومعاناة الشخصية ٠‏ نیمایمبح الفضا Jee‏ للفروق والفارقات . 

ينجل و المادى » فى مدينة فاس القديمة بحنین إلى الاضی ele‏ 
توق إلى بناء المستقبل وتجدید اندفاع الحياة ؛ فهدا الفضاء « كرن 
منخلق ومفشرح DEN‏ و و « امادی » غالب الغربة ليؤكد انتیاهه 


تنويعات حول لعبة النسيان 


لاحجار الدينة ؛ « حى Ltt‏ الدّهْشة الستولية عل Ve dd‏ 
السحنات رالكلمات والرّطاناتٍ me‏ . وعند استكمال المولة 
يستعيد ذاكرته فى الدينة : و Kai‏ صوری رزسرزی داخل عالك 
المنجدد وأشيائك ٠ Dynal‏ , ويسعى « الهادى ؛ إلى الفبض عل 
اللحظة الماربة » مکایداً الزمن والتصولات d Léit Al‏ مرنع 
الطفولة ٠‏ حتى AN‏ وهل تكذب فاس d,‏ الذاكرة جللها 
النْسيان Or‏ . وهو يلخص تاريمه اضاص للمديدة a‏ ويضارن 
فيكتشف ما يعمق si‏ : بكتشف المفارقات الاجتماعية والاخلافية 
والسياسية ؛ فجديد د Zi‏ بالقديم ۰ وندیم یط عل الجديد . وبینا 
تسج الذاكرة والرعى خبوط Ae,‏ واستنكار وحنين وحلم . ویبفی 
الفضاء الفاسی حور ما ai Gel‏ العمر » حيث by dude‏ : الاسل 
أو النبع الصاق ۰ , لحظة اليدء ٠‏ ریزضنه حفلاً خصباً لتجرية مُغايرة ۰ 
ولحياة جديدة . فاس » بأزقتها وبیوتبا . مجال لتحاور Aen, Za ll‏ 


يخاطب و المادى wäit‏ : ولا تحاول أن تقارن أو تعلل ؛ فالاشياء 
والعلافات نشى بحمولائبا + Dem‏ عن التفسيراث . . . وقد 
تکون A,‏ اختلاطها رازجها éi,‏ لفضاء آخر U‏ شعريده 
وميثرلوجيئه ON‏ 

An‏ مقابل صررة مدينة فاس [ المديئة ‏ الرحم ١‏ الواحسدة س 
الرحدة OY‏ » بظهرفضاء الرباط بظهر DI‏ الجديد ‏ حيث 
يكتشف « coldly‏ » الاشیاء والأشخاص : فى اختلافها وتنوعها 
ونعفیداتہا VH,‏ كانت AN‏ له فى داخل مدينة الطضولة ب“ . 
فالرباط فضاء الاكتشاف » والتباعد والتضاد والنفسال ٠‏ والازمة ٠‏ 
رنلاشی li‏ العشيرة ... ولا شلف St‏ للاخثلاف المعمارى 
وافندسی رالطوبوغران ën) Ze‏ دوره فى إنجاز التحول : « بدت 
Ai‏ باط للهادی مدينة مفتوحة بدوث اسرار أو مفاجاث . ازفتها متسعة 
ومستوية » والنازل غير عالية ولا مثفلة بالزليج Jean‏ النفوش 
الحبصية 0 . فملامح الرباط مغايرة SC‏ فاس ١‏ والسدراجات 
du KI‏ 0 والازياء متلوعة ة أكثر ۰ ,وس ثم فالمتغيرات الجديدة 
اجتماعياً وحضارياً dr ey‏ صورة : فضاء الرباط Léi‏ 
الشخصيات النازحة إلبها تشکیلا آخر » وستكون نقطة تحول أساسية 
فى مسارائهم » حيث يبدأ د المادى ؛ وو الطايع » العمل ety‏ 
المسؤ ولية » ويودُعان مرحلة الصبا . وحيث ينضح الوعی ويتبلور 
الحس الجماعى eh‏ 


فالفضاءان متمايزان ومتكاملان فى الوقت نفسه . كذلك بو 

الفضاء بوصفه منبها للذاكرة والوعى ٠‏ وتعبيراً عن SC ey‏ 
العيش ومستواه » وم صبغة A‏ الفعل والوجدان . شوزیم المدعرين 
LA‏ المرس عل Aal‏ الصلة بحسب انشماهاتبم الاجتماعية 
ی > هو تعبير عن التمييز الطبقى بين درجات A cl‏ 

؛ الشىء ااذی يتعمق مدلرله بتباعد الامکنة , ونجانس 
ee‏ الناسب والستضل . ویتعرض الرصف لاثاث الضرف س فى 
مشاهد أخرى ‏ عند الاقتضاء , لعكس الجر المحيط بالفعز والحالة . 


إن المكان فى د لعبة السیان » äre ZU‏ فى سبج النص رى 
سلوك الشخوص وسيكولوجياهم D‏ هریفدم Dahi Hl‏ أحيانا de‏ 


۱۷۱ 


الد برعلام 


صورة كائن حى حاطب .ويمكن القول A‏ اللوحة Al‏ بصور Lei‏ 
د افادی » انفعالانه وتأملاته ( استهلال نوبة A‏ العشاق ) فى أثناء تجوله 
فى مدينة فاس . هى من Jl‏ مقاطع الروابة » بشعريتها والسيابها 
ونداعیانبا من جهة . وبالتعبير الجمالى عن مرقف الشخصية بين 
الاضی والحاضر » وصورة المكان المتحرك » من جهة آخری . كذلك 
فان الوصف . إلى جانب اهتمامه بالاسلوب الواقعى . اعتمد الایحاه 
النفسى ؛ والتلميح الإبديولوجى ١‏ راللقطات الوضيئة النتفاة 
رالدالة . وبذلك يتج المكان السروائی ۰ فى ١‏ لعبة النسيان ٠‏ من 
منظور حال الا وحراری انبا . حيث يُقابل بين الفضاءات Val‏ 


. Losch از‎ 


د ب فاعلبة الوصف ` 

لا وجود لرواية بدون سرد . لكن من المؤكد أيضا أن الوصف 
فاعلية تقف إلى جانب هذا الجرهر لتمنح الرواية بعدها الفضائی 
الديكورى. والسيكولوجى . ولتقدم للسرد dë‏ مضطلعة بجملة 
ن AUS‏ الاساسية فى الافتصاد المام للسرد , وكثيرا مانجد 
"el‏ بين الرصف والسرد . عل نحو يعطينا صررة مسردية ٠‏ 
A‏ تدكا . ما دام السرد يقدم البعد الزمنى المنحرك للرواية ٠‏ 
Lei‏ يكرن الوسف طريفة لتقدیم ابید الکان الاكن من خلال 
تصریر الأشياء فى الکان رتجسیده . وتداخل ll‏ يجسد الوقف 
انتعبیری الإجالى . ويمكن تنم طرائق اشتغال الوصف وردراجه 
ونوضیذه فى ١‏ لمبة الشسیان ؛ من خلال العناسم الثالية : 


| .م A‏ حسوصية الوصف ف الر وابة ` يمكن . بصفة عامة . أن 
پذان إل اسف فى ١‏ لعبة اننسيان a‏ شداخل جدا فى السرد An‏ 
المل ؛ وهو ée‏ فى اللرحات الاسنرجاعبة المتسمة بالتصویر 
وال tee‏ مفترنا بمستريات عدة : بالفضاء والزمان ؛ بالسیکولوجیا 
والسلوك + ملامح ery‏ والمسمرع والملموس . . ٠.‏ وبانعكاساتها فى 
الذهن rally‏ ن والرعي الباطنى . كا أنه وصف مفترن بأسلوبية 
التكلم Aa,‏ يات الشخوص pri‏ . 


... نطالعنا الصفحة الأولى من النص . فى البدابة الثالثة i‏ و« ثم 
سارت ( البذاية ) هكذا :» بلوحة وصفية نحاول استدراج القارىء 

Je‏ صررة الفضا لفضاء الموصرف di Sé,‏ بالتنفل فيه . عن 
يام ده . شم یدشر الراسف أو اللغة الواصفة لفان إل كاين 
dëch‏ لالة än ell‏ سباح . والملاحظ فى هذه البداية 
سیا حل un‏ الأبعادٍ والوحدات : ( ثلاثة مشاريع 
ايه - at‏ الموصوف ` ثلاث خحطرات / ثلاثة کک 
شرف کبیرة/ AG‏ على طول OW‏ اضلاخ مربع . + ذا كانت 
هذه اللرحة Zell‏ بذائبا ‏ ومرحية ki‏ موقف ie cea‏ 
يسنن إلى تجبید جزیات الشیه م الموصوف وتفصيلاته . GP‏ تكاد 
تکرن اسْتثناء ی النص ؛ لان آلية الوصف متتخل عن هذا الوقف فيا 
پل مر أجزاء الرواية , لتموضه رقف تعبيرى يسود النص , وهر 
يعتمد تصوير آثار ر لوصوب عل AI‏ ۰ حيث apy‏ الإستفصاء 
بالانتقاء التلميحى والإيجائى . ضمن خظات الاسترجاع للذكريات 
والمشاهد . وبذلك OH,‏ البعد السيكولوجى ملازم لمنظور الرصف فى 
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الرواية ؛ وفيه يتداخل الوصف مع السرد من جهة . ومع التجربة 
النفسية والمعرفية للشخوص من جهة أخرى . ولنقابل مللا . بين 


المقطم السابق ومقطع آخر من اثرواية : 


EN‏ يكاد يكون زقاقا لولا أنه طريق سالكة نفضى بك إلى باب 
مولاى إدريس . والنجارين والرصيف والمطارين . . وباب الدار 
الكبير لا يواجهك ٠‏ هده عل ينك إذا كنت نازلاً من 9 گرنیز ۲ ۰ 
Je A‏ يسارك إذا well‏ من « سيدى موسی 4 . نصفه نصفه الاعل قطعة 
واحدة مرصعة بمسامير غليظة . والنصف الاسفل الذى ينفتح . له 
خرصة Lef‏ » ويمتد نصف متر إلى ما نحت مستوى الزقاق . وعل 


الداخل . .. ۳۱۲ . 


ب - يقول افادی محاطباً فاس القديمة : Al‏ إليك كأغا أبصرك 
لاول مرة : ابصر الحياة داخل Ale‏ مفتوحة الصدفة . لا يكفى أن 
اجوس عبر جزه من احبائك واسواقك نظل النظرة نافصة . بظل 
الفضول Gees‏ قبل أن استکمل التطواف وأملا العینین والحواس 
بناسك وأشیائك ومعمارك : الطالمة الصغیرة . کرنیز » سیدی 
موسی » باب مولای إدريس , الشماعین ۰ الفرویین ‏ الرکطان ٠‏ 
الفيسارية » العطارین ؛ الرصیف . . . السارب متداخلة كالمتاهة , 
غير أن لكل حى الوانه ونكهته ونطعة فضاه نسمه (. . .) وعند عنبة 
باب ضریح مقفل ۰ نکوم قارىء الفرآن الاعمی بطاقينه الصوفية . 
وجلابيته المهترئة . کانه ذلك المقرىء القدیم نفسه . الذی كان صونه 
بحدث فى نفسك انفباضاً d‏ نفسیره : و قل يا عبادی الذين سرفوا 
عل أنفسهم لا تقنطوا من رحمة اله . . . » يقرأ وعيناء الطضاتان , 
وانکشوفتان » بصب بياضهم فى بیاضهی كلما مد النبرة ونفرت جباله 
الصّوتية من خلال عروق عنقه (. . , ) والعجوز eler‏ ولشامها 
المنحدر إلى ما تحت الانف . نستند إلى عكاز لتصعد عتبة ١‏ سويفة بن 
صای » (...) تنزل وتصعد . والازفة الستوية السطح قليلة ey ٠‏ 
يجعل نظرنك ال الناس والأشياء Leit‏ من فوق أومن تحت (...) 
نكهة ها i‏ مع أن متصلة ناخ شري : رؤب بات انا 
البیضاوات الفتخارات ببشرتهن الحليبية الناعمة » وعیسونن 
الناعسات ۰ وإشاراتهن الرقيقة (. . .) تلك الرؤية NN AN‏ علیها 
خبالك الطفولل ۳۲۲( الخ ) . 


إن الواصف فى القطع الاول لا صوت al‏ كما أن الهم عنده هو 

تقدیم الشىء الوصوف بحباد ودقة ومرضوعية ` فى حين أن ات 
فى المقطع AE‏ هر الشخصية المحورية Al‏ يقترن عندها Ja‏ الوسف 
Jais‏ النجوال والتذكر والمقارنة والحنين والاستمتاع . بقدر ما ae‏ 
تنویم Mai‏ النظر . وإشباع اخواس بالرؤية والسماع . بل وصف 
منظور الرصف نفسه . وهذا كله يضعنا فى بؤرة ذائبة . نشتغل فيها 
الحواس . ویتداخل فيها الإدراك مع الذاكرة ۰ ومم Lat‏ . ومع 
بواطن النفس . 


۳ س وبالامکان تقديم جدول باهم القاطم الوصفية فى تقديم 
الشخوص نوذجا لوصف الحارر الاخری . الفضائية والشهدیة . 
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السارد ( ص (A‏ 
السارد ( صن CA‏ 
نساء الدار الكبيرة 


( ص ۱۸۷ - ۱4۸) 


Zei‏ هذا الجدول أن AM‏ هو طريقة الإدراج المفولية لفاعلية 
الرصف , وفالبا ما يكون استحضارا للمشاهدة . كذلك نان اللحظة 
SCH‏ بحمولاتها » نسهم فى تحویر اللاحظة المسترجمة أو تعميفها 
أو إعادة تناوضا . والتذكر ینم عن طريق الشداعی A,‏ بحثا عن 
النسيان A,‏ بالاستحضار المقصود . وتتسم الكلمة الوصفية بشعرية 
حاصة ؛ وهى AS‏ بين الموضوعى والذان . إن الملامح الوصوفة + 
وافاط السلرك RR,‏ ذاكرة الاستحضار والسرد » وهی تصطبغ 
بخصرصية خطاب الشخصیات الذی يبرز فيه النز ع التعبیری : 

وی التصوير الشهدی نجد , كذلك ؛ اقنران الرصف 
بسيكولوجية الشخصبة . والتركيز عل عناصر فيزبائية وفيزيولوجية 
وهندسية وسلوكية i‏ تسهم فى إضضاء الشاعرية على الخطاب 
الروائى . ويتميز الرصف الشهدی باشتماليته ونشدیده على اللامح 
المتحركة المعبرة . خصرصا ل مشاهد مثل : مظاهرة الاجتماع 
الرطنية + مشهد المديلة + حفل عرس عزیز وسعيدة ۱ الاجتماع 
الحرى . ... الخ . 

أما وظيفة الوصف فهى مرتبطة غالبا بفصل الامتحضار 
برصفها وظيفة نفسيرية تحديدية. ونجد أن الوصف مع السارد یژدی 
وظیفته التنظيمية . ومع ؛ الحادى d'r‏ مشهد استحضار لام ٠‏ يتجه 
الجاها dé! del‏ برافعية الصورة الحلمية ( الوظيفة ٠ (elef‏ 
lia‏ مع ناکید آلبة الانتقاء والتلمیح الى تثرى التشركيب الدلال 
والمنظور النفسى dall‏ الررای . وهناك فى النص خطاب ممتتشخ ۰ 
دی فيه الوصف وظيفة ٠‏ إبدبولرجية ؛ حيث يصف مذیغ من فندق 
هيلتون ‏ الرباط مسابقة A)‏ المقامة به . وهی صورة وصفية يمسن 
قراءتها فى علاقتها بالصورة الإخبارية التى يحملها الخطاب الستنسخ 
الوال . 


اللاحظة 
الملاحظة 
الإدراك والتفریم 


WE 

gal‏ رص CTS‏ التذكر والاستحضار ملامح الجسد + الكفن + اخشمان 
راوى الرواة التذكر والعين المجازية ملامح الجسد + الاختلاف 
رص ۳۰ ۳۱۰) بحسب الفضاءات 

السارد ( ص 18( الملاحظة والتقويم ملامح bui + Ae)‏ السارك 
امادی التذکر /النسيان/العين | ملامح جسدية 

(EV - ۸4 رص‎ 

اهادی ( ص ٦٤‏ ) | التذکر/العین ملامح جسدية 

KE‏ التذك ر/العين ملامح سيكولوجية 

المادی VY)‏ = ۷۳) التذكر/ الملاحظة الباشرة | ملامح جسدية وسلوكية 
افادى ( ص 85 ) التذكر/الملاحظة اللباس 

المادى ( ص ٠٠١‏ ) | التذكر/ العين ملامح الجسد + اللباس 
السارد الملاحظة ( العين ) ملامح جسدية + اماط 

رص ۱۱3 - 4۱۲۹ RW‏ السلرك + اللباس 

ald!‏ العین جازا aes)‏ ملامح Auch)‏ + اللباس 


تتويعات حول Si‏ النسيان 


ملامح جسدية وسلوكية + اللباس 
ملام جسدية وسلوكية 
ملامح جسدية وسلوكية 


3 الحوار والنسيج الأسلوى : 


d‏ هيمنة الزمن النفسى فى الرواية Lean,‏ الاسترجاعية 
المتمحورة حول ضمر التکلم اساسا : وطابعها اخواری الصام ٠‏ 
الذی يقابل بين الاصواث ووجهات النظر , وعلافة الستحضر 
بالمعيش ۰ هی مستویاث جعلت من ٠‏ لعبة النسيان » رواية حوار ٠‏ 
J‏ اقتصاد السرد العام » بين الاصوات BEM‏ فيها . وهو حوار 
خارجی وداخخل ؛ حوار UY‏ والانت ٠‏ والأنا والهو + وحوار الذاث مع 
الذات . . . ول هذا الحوار المتعدد مراجهات بين اللغاث وال صوات 
والاساليب والمتكلمين أنفسهم ٠‏ إذ توافرت شروط التعدد اللسان 
والاسلوں والإيديولرجى : منظورات مستقلة / شخوص منبایشین / 
تعبير عن موافف غتلفة مننمية . ویضاف إلى هذا شرط آخر هو ball‏ 
بين صو äi‏ الجرد وراوى الرواة المتحاوزين فى مسترى يكن 
نعته با وراء Kal sall‏ . ولذلك فالصوت All‏ المسيطر 
لأ وجو له , لا عل صعيد الحکی , ولا على صعيد SH‏ والوقف 
من أشكال تنظيمه , 


هذا الطابع اخراری نجده أيضاً على مستوى ٠‏ الكلمة Leit‏ 
یدیولوجیا ١‏ ؛ لان الكلمة تعبر عن مونف . وهی LW‏ أن نکود جوابا 
عن كلمة أخرى , ار منشطرة بذاتها إلى شقين : صوت St‏ 
تواجهه بصرتها الصریح ونسعی إلى تعرینه . 

يقول میخائیل باختين : ١‏ فليس من المکن الافتراب من العام 
الباطنى للمتكلم . والكشف عنه ٠‏ بل إجباره مل أن بدكشف ` 


سوى عن طریق التبادل الحوارى ؛ فعن طريق معاشرة الا نسان 
للإنسان ینکشف هذاالعال OM Jobat‏ 


۱۷۳ 


الصدين بوعلام 


١-إن‏ الحوار الخارجى ف « لعبة النسيان ) حاضر بقدر لا باس 
ا إلى التقئيات الاخری . وهوحافل بأشكال الراجهة : 


- المشاكسة والصراع بين زوجة الخال رافادی طفلا . 

- استنكار المرأة المحاذية للهادى فى « جنان السبيل » لحوار امرأنين 
ساتطتين . 

س المكاشفة بين « امادی » وأخیه « الطايع ٠‏ . 

- التواطژ بين د الهادى ؛ وعشيقته ضمن علاقتهما Bel‏ . 

س التزلف بين ١‏ عزيز » و « سعيدة ؛ فى أثناء تعرفهما kaf‏ عل 
الا خر . 

- القابلة بين التبامی والعلافة GU‏ وصلاقة العشن » 
( الزوجان ) . 

س المواجهة بين الاصوات الإيديولوجية . والميلين التباینین 
( فاح / عبد السلام / نادية / إدريس / صرت يعبر عن المرقف 
الإسلامى / اطادى / أصوات أخرى ) . 

الحدال بين المؤلف وراوى الراوة . 

- مفارقة المواجهة بين الخاصص والعام داخل الاجتماع الحزي . 

إن أشكال المواجهة , فى هذه الامثلة ٠‏ تتضمن طرائق معينة فى 
تقديم الحرار . حيث نلمس هذه المنصائص فى مستوياتها : 


© فالحوار يكون Heel‏ » مُباشراً وأحياناً أخرى غير مباشر , 
a Ly‏ أو كلاماً Yew‏ باسلوب غير مباشر OM py‏ 

8 تنويع اللضات بحسب الوضع العام للمتحاورين ؛ فأغلب 
الحوارات الفارجية بين الشخوص غير المتعلمين نتم باللغة المحكية 
أو الدارجة ؛ وهى تعبر عن عالهم اللشوى اللفسی - الفکری 
بدفء ويساطة وطلافة خالیة من التکلف أو التعقيد . فى حين يدور 
الحوار بين المثقفين باللغة الفصحى التعددة المستويات » كذلك Li‏ 
لمقامات الذوات المتلفظة وقدرائها التعبيرية ؛ وهی متنوعة وان طغى 
عليها ‏ أحبانا - السياسى والإيديولوجى , 

© تنوع النبرات واللهجاث فى الحوارات . بين السخرية والاستياء 
والاحنداد والاحتجاج والاتهام راطجرم رالتحمس 3 

© اسالیب الاستضزاز ‏ الموار » حصوصا بين « امادی ٩‏ 
ود الطايم ۸ ۰ وبين راری الرواة والژلف + وهی Lei‏ لفرض 
الکشف عن الوقف رالکلام اللفسی . 

© الواجهة بين القصدبات بشکل يستدرج القارىء إل مارب 
العوالم الداخلية وعلائفها . 


لم 


عل A‏ الحوار Ek‏ فى إطار السرد ؛ ومن هنا ينضاف صوت 
السارد إلى أصوات المتحاورين ؛ فنجده يعبر عن نفسه . أو ينوب عن 
المؤلف . Le]‏ بالتعليق ( مختلف فجانه ) عل الحوار شكلاً 
أو مضميناً ‏ أو بالكشف عن كلام مسكرث عنه فى Ai‏ 
أو بالتفسير والتعليل . 

ویلمب المرار el‏ دور اساسیای الوعی المتبادل بين ن الذات 

والآخر . ولى تمول الملاقات . وتسدل الاقتناعات والمواقف بين 
الشخوص . وبإزاء Ball‏ کبا بعکس الشداخل الانسانی » ويعبر 
بأسلوبه وحتواه . عن طابع هذا التداخل ١‏ فالذات لا وجود فا إلا فى 
1/4 


العلاقة بالآخر . ای أن كينونتها لا تتحدد إلا من خلال رز ية الآخر 
ومقابلته . وبالعكس . هكذا تدافع كل شخصية من شخوص الرواية 
عن اليقين الذى نحمله ؛ متعرفة فى شخصية أخرى على نقيضها . 
وشل Ae)‏ الخارجى الشكل البران لتطور العلاقة » وصعودها 
أو هبوطها . Ke All:‏ أن Ae‏ التباعد والتضاد والاختلاف Why‏ مبالاة 
محل محل بنية النقارب والتوافن والتمائل والتواصل فى Je‏ الرواية . 
وإذ يسهم الحسوار الخسارجى فى الكشف عن جسوانب التاق 
وا خصرمة bo ٠‏ الحوار الداحل MA cha ples‏ الوعى والنقد 
الذاتین ۰ والكلام النفسى المكتوم ؛ والاعمانی الخلفية للسلوکات 
الظاهرة . 


۲ س إن الحوار الداخلى مناجاة . أو حديث للنفس فى خلونبا 
أو بين الأخرین » ولكن فى لحظة استغراق فى الوعى الباطنى . وهر 
ترجيه الكلام إلى الذاث Walen,‏ . ومجایتها ؛ وبذلك يعكس 
عالمها الداخل . وهو يمائل التداع Jj!‏ التحلیل النفسى . ونجده 
A‏ لعبة النسيان » استرجاعياً تذكرياً . حيث تستحضر الشخصية 
(hast‏ ‘ أو صور شخوص مترسبة A‏ الذاكرة ۰ A‏ مشاهد عالقة 
باللأوعى , ترجع إلى الماضى البعيد ( الطفولة ) أو الفریب . وینم 
الاستحضار عل حسب حرافز اللحظة الانيذ . ودواعى التذكر All‏ 
تفرضها الحالة الذهنية والوضع فى العالم الخارجى JS.‏ شخصية 
متكلمة تسنحضر ذكريات فد نتمائل مع ذكريات الشخصية الاخری 
وفد تنباين معها ten AAA‏ لشخصی: انا e‏ 
أن تیر ذكرى مسترجعة من الماضى ذكرى أخرئ اوغل Ales‏ الزمن . 


ويعكس الحرار الداخل الاسترجاعی مع الذكرى Jl,‏ النفسى 
للشخصية . فالهادى يستحضر أمه go : Vis‏ صار استحضار ذكراها 
عادة عنده . وهو يفعل ذلك من موقع الإحساس بالافتقاد والضربة 
والرغبة فى الام . A‏ حنينه ٠ wll‏ وإل عالم الماضى الطفول بعامة , 
Aë‏ دافعه النفسی فى انحطاط العام احاضر s‏ رق نلاشی نیم المودة 
والتصافى . واندثار مشاعر الحماسة والاندفاع Lien,‏ أسلرب 
الاستحضار بالمخاطبة والإبهام بالعاشرة والقابلة . وعل هذا poli‏ 
يستحضر )9 ek‏ الام وه سبد الطیب » بعد i kens‏ 


وهناك شكل آخر للحوار الداخل فى الرواية ؛ وهو HU‏ 
استبطان » حيث نتغلغل الشخصية فى أعماق ذائها . el‏ العام 
الخارجى إلى باطنها . لتسترسل فى تأسلانبا وهواجسها واحلامها 
ورؤاها واستيهاماتها . وهنا يتسم الخطاب بأساليب استقهامية 
وتساژ لبة بارزة . وهناك أمثلة عل ذلك فى مقطع ( استهلال نوبة 
العشاق ON‏ 

Lë‏ هذا الحوار وجوها من الشك والحسرة والتردد والحيرة: معبراً 
عن انفسامٍ الذات إلى صورتين : آنا/انت . وى هذا الإطار تلاحظ 
Lu‏ غير A‏ بين ضمیری انتکلم والخاطب ٠‏ مسندين إلى ذات 
الشخص المتكلم . فضلاً عن التلقائية التعبيرية العاكة U‏ يعتلج ل 
النفس » وسمة التكرير الموضوعان والتركيبى الاسلوی . 


إننا نستطيع عن طريق تشريح مقاطع الحرار ell‏ تعمق الوعی 
الذای لشخصية و ١ gold!‏ ۰ ونتبع سيرورئه . كذلك تسمح لنا هذه 


المقاطع بالتقاط صرر انعکاس العام Sec‏ أو المیش ‏ رالد 
فى ذلك الوعى AN‏ . 


Variezation بقول مبخائبل باختین : « الروابة ترفيش‎ P 
lat سلسلة عريضة متنوعة من الاصوات الفردية . إن التراتب‎ 
اجتماعية وسلوكيات جماعية » رفجة‎ Sie) للغة قومية واحدة إل‎ 
جمرعة محددة , ولغات المنس الأدى . ولغات الاجیال ومجمرعات‎ 
الألسن . رلغات الاتجاهات رالسلطات والدوائر والمرجات القصيرة‎ 
السياسية - الاجتماعية . با فيها الساعات‎ kl ولغاث‎ Al 
del ومفردات وتشديدات ) - كل هذا الترئيب‎ ESU ر کل يوم‎ 
جوهريا‎ Nk: dat AH لابة لغة فى أية برهة معطاة من وجودها‎ 
OMI لجنس‎ 

انطلافا س هذا الفهم اللسان الخاص للتجل اللغرى والكلامى فى 
أسلوب الرواية » ريد Al‏ بعض الملاحظات ول النسيج الاصلون 
فى « لعبة النسيان » . ذلك Ob‏ المستويات الأسلوبية فى الروابة تنصهر 
فى نظام كل لتمنحها فریتها ء وهی حمالة دلالات النص الإيدبولوجية 


والفكرية والنفسية والسلركية . 
- الكلام Hell‏ أسلربيا إلى طابعه الفردى الخاص بالشخصية 
Sall‏ 


« ر المادى ۲ : شفافية الكلمة المرحية وشعريتها ؛ رشاقة النظم 
رالتولیف بين تراكيب متقابلة ؛ تنوغ معجمى gb‏ بحسب مقامات 
الكلام ؛ مرولة إنشائية ؛ الصور البلاغية ؛ ماكاة اسلوب الحكى 
الشعبى من حيث طريفة التولیف . 

© نساء الدار الكبيرة ( سارد بضمی اج المتكلم ) : هجة نسوية 
متميزة معجمياً ودلالباً ؛ حك پتالف من جمل بلا روابط لغوية + 
وبحاکی كيفية الحكى البو . 

« و سى إبراهيم و متكلم باللغة الدارجة ؛ بحبوبة وتشويق ۱ 
مزج للعربية الفصحى بالفرنسية داخل اللغة Sëch‏ افتفاء أسلوب 
الحكى الدارج . 

« كئزة : مزج اللغة الدارجة بالفصحى ؛ جة نسائية . 

# و الطايع » : كلمة صريحة » جارحة وحاسمة ؛ لمجة زاهدة 
ساخرة . "E‏ 

« ,سید الطبب ‏ ؛ لغة KI‏ القدیم بالران تفكهها . 

© العشيقة : کلامها فى الحرار باعد منحی"معانقة كلام د ا لمادى E‏ 
دلاليا ومعجمیا + وف الرسالة المكثربة تعدمد الاسلوب الأدي . 

والغريب أن صرت الام د لالة الغالية » لا نكاد نسمعه إلا فى 
حدود مرات معدودة وضيقة ؛ عل Al‏ كلامها الفليل يعكس اللهجة 
الفاسية . 

وبالإمكان التمییز بين الأساليب الثالية : 

, الحرب والمقاومة والنضال ضد الاستعمار‎ pul As 

ه لغة المرأة المغربية Ge‏ والعلمة - اللقفة : إا GG‏ بين نساه 
الدار الكبيرة ولالة نجبة و و كنزة 4 » من جهة » و و عشيفة » آمادی 
فى باريس من جهة آخری ۰ اتضح لنا التباعد والاختلاف سين 
العالی . 


Oly‏ حول لعبة اللسبان 


© لغة تفكير الطفولة ؛ لغة تفکیر الراهقة والشباب ؛ لغة ثفكير 
الكهرلة . 

* شكل الكلام فوق - الفنى ( التعليل الفلسفى مثلا ) . 

# أسلوب الحكى اليرمى الشفهی . 

» لغة الطاب السياسى والإيديولوجى بفصائله . 

# لغة الحلم والرؤ يا//لغة التعبير عن الجنس ` 

. والاستنساخ‎ dl) së مستوى‎ - 

* الخنطابات الثلاثة المستنسخة مرتبطة أسلوبياً ( بالمعنى الحوارى ) 
بالذكربات والمشاهد نی فصل ثم یک العا ی (el‏ ; 
والارنباط ہیا هو شکل Aal‏ بيدف فضح لاف . والتغبير عن 
السُخرية . 

| بلاغ بدرن منامبة : ماكاة أو نقل للغطاب الرعظى 
الرسمى piss‏ مدة العشرين سنة المشتحضرة . وهو خطاب ینمیز 
بمحسّناته البلاغية المكرورة . 

ب ل مذيع يصف مسابقة الجمال : تسجيل لصورة صوتية من 
Gas‏ هیلتون - الرباط ؛ وهو خطاب مداق لظاهر الطاب 
المستنسخ Al‏ وفحواه » لانه خطاب eil‏ سیاحی استعراضى 
مکشرف . 

ج ‏ عين تافرانت بدبدو ZE‏ من طرف من AH‏ لهم فيها : 
خطاب صحفى إخبارى يعبر عن Aas)‏ المسحوفة ۰ ويفضح 
الاستغلال المتواصل بعد الحصرل عل الاستقلال ؛ وبذلك ينض 
النطابين السابقين من جهة . ويضع » من جهة أخرى وقائع الفصل 
المستحضرة فى إطارها الثاريجى الصحيح من منظور البحث هن 
الحقيقة . 


* التداخل النصى ` هناك نصوص نتحاور مع //وفى نص الرواية 
أو الحکی ١‏ منبا : الوشح الاندلسى النشد + النص الشمری ال حر ۱ 
اخطاب القرآن ؛ الحديث اللبری الروی SA‏ المحكية ؛ vol‏ 
الشماثری t‏ النص الشمری القديم ؛ الفیلم السینسائی ۱ الحضور 
الخلفى لنص ألف ليلة وليلة ؛ القصص الدينى ؛ الاغنية العربية . 

هذه hy penal!‏ هی بعص اجحوانب Sëll‏ للسیج الاسلون 
للرواية . 

t لعبة النسيان » تفردها الاسلون‎ ١ تتضافر فبا بينها لتعطى‎ el 
الكل الاسلرن : سم‎ el رأينا تتصهر‎ Al الوحدات‎ Ai حيث‎ 
لتعُبر عن التحاور والتعالق بين‎ ١ احتفاظ كل وحدة بنوعيتها ونکهتها‎ 
اللغات والاوضاع . إن التسدد اللسان وثراکب اللفاث مرتبطان‎ 
فلحن نجد‎ wi . باختلاف اصوات الشخوص وتعدد النظورات‎ 
٠ حركية لغوية فى اسلوب الرراية . بدل التعبير بلغة مباشرة احادية‎ 
تغفل التعدد اللسان - الاجتماعى . فمن خلال التذکر ؛ والفعل‎ 
٠ والفضاء والرژ ية ؛ ودرجة الوهى المتحرك‎ ٠ رالشهد المستحضرين‎ 
لم حواز اصوات منفاونة من حيث تعارضها واتحادها . إن العلاقة‎ 
Wares PENON بين و امادی » و « الطايع ؛ تتعمدى القرابة‎ 
لتعكس موففين متبايئين ما يحدث فى العام الخارجى : وصونین‎ 
كذلك . وهذه العلاقة‎ AS بيقينه أو با‎ kee مُتعارضين . بتشبث كل‎ 
غير أن كل صوت يعبر عن منظرره‎ t تبلغ حد التباعد والعداوة‎ 
t المستقل ۰ نيما نستطيع نحن التفاط مواطن الانصال والائفصال‎ 


\Vo 


الصدبن بو علام 


وتحولات الوعى من خلال اخوار ب بيبا . والامر كذلك بالنسبة للعلاقة 
بسن افادی وعشيقته ٠‏ رین المؤلف وراوی الرواة . ومن جهسة 
أخرى . نقدر الاستمخدام KH‏ والواعى للهجة المحكية echt‏ 
مرجها بالفصحى : فقد استطاعت هذه اللهجة . دون تعقيد . أن 
N‏ ی EE‏ 
yl!‏ بصفة عامة ) dle‏ الإنسان البسيط المتكلم . ٠‏ عل طبيعته ٠‏ مع 
التركيز على أفوال شعبية متحذرة فى الوعى النسان الغرن . تؤدى 
دلالتها عنتهی التأثير والتلفائية . كذلك تقريب اللهجة المحكية من 
الفصحى . واولة تقريب هده من ی ed‏ 
عما ل أسهم فى بناء الخصوصية الاسلربية للرواية , وأناح إمكائية 
آخرتی للحوار وتكوين ؛ فجة وسطى ۰ . 


الدلالة العامة : 
إن الخوارية بين الأصوات ومنظورات الشخوص H‏ لف بنية دلالية 
تعبر عن التضاد والانناد من زوابا متعنددة + فالعلاقاث فيما بين 
الشخصيات تعب عن الراجهة رالد ٠‏ كما أن علاقاتها بالعالم تعبر عن 
التضاد وال فض . وهذا الستوی يدفم فع کل شخص | از التمسك بالیته 
الدناعية بحسب اقتناعاله ووعغيه . ومن هنا be‏ التشافر بين 
الشخرص ن . على أن له الذلالبة تعكس ٠‏ بصفة عامة . رؤية 
رافضة لعالم سفطت فيه القيم وعم الفساد . وهی MAI‏ منسمة 
بالخيبة . لاندثار الاحلام واليأس ٠‏ عل S ps‏ عامل الافتقاد , 
فاخب ی إلى الماضى , فالتذكر Add‏ النسيان . ٠‏ الشخرص Wat‏ 
Vagal Sale:‏ وتعید td‏ الکذب / الحقيقة + لعبة اللسیان من أجل 
a A At. Jl‏ + اعادة ابتكار لعبة الحياة ۰۶۷ . وتمفصل هذه 
Sc‏ ل d: ae‏ مسئویات ومراحل : حيث نجد أصوات 
الاجبال المنضمنة لعلاقات الشخوص . فهناك ثلالة أجيال منعاقبة 
ومتحاورة J‏ الرواية : 


- جيل أول : هلله ٠‏ سيد الطيب ٠ ١‏ وو لالة اغالية » وه سى 
إبراهيم » . in‏ الجيل عاش زمن الحماية والاستعدار ën,‏ أن 
بعد « سى إبراهيم ١‏ شخصية مخضرمة بين الحيلينٌ , : الاول Gly‏ . 

س جیل ثان : GA ag‏ الطايع cc‏ و « لالة ri‏ 
والعشيفة . وهو جيل المقاومة والتضال ضد الاستعمار : والکفاح بعد 
الاستقلال في مواجهة القهر . 


س جيل ثالث : ۽ ثله a‏ نتاح (١‏ الذى اعتفل ) . وه |درسر DI‏ 
وه نادية ٠‏ وه عبد السلام » o‏ وأصرات أخرى + وهو جيل الحاضر 
tee‏ 
ن العلافات بين هذه الاجیال نسجل ۰ طولب ٠‏ تحولات الوعى 
Eu, ere‏ . عرضیا. ٠‏ عام الفیم الذی 
تنشبث به الشخوص ص . سى إبراهيم »يعبر عن ی ديبة لا 
من منظور سلفی ٠‏ ما ضوى ومتفائل . يقول مثلا : و لابد الواحد 
پنوی bl‏ دابا جى الل Kai‏ غير bei‏ ما قابطینش الطب 
خرجنا عن الطريق . البهود ما کانوش شادين الطريق . ايم الله 
paed‏ أو يقول : و هذا هو قرن wn‏ ر لأا لأمعاش كيف 
فال ayant!‏ قرن ر بعتاشر بکگی عليه النبى Mad. . SÉ‏ دخلنا فى 


VYS 


و یم ری 
ی هذا القرن . ۱۳۱۰ . وهو يعيش معاناة انتظار تغير الأحوال 
A‏ الفرج . > امع فى شخصيته بين ادن الم والادل Lä‏ 
فى حانة . ولذلك فهو يشل زمن اختلاط pate‏ . تتداخل فيه SAD‏ 
مع الاخر . والذینی بالدنیوتی والاسلامی بالسیحی . 

Kod‏ « سبد الطیب ٠‏ شخصية بسيطة مُسْناءة من فساد 
الأحوال ally:‏ ن كلها تقهرت , ما بقات بركة والفش على غينك 
أن غذى . E‏ ماه . A‏ الطرية تفش عليها بالريق 
الناشف ما نلفهاش . غيا ومایکتبو فى sis Sa‏ 
WI RENE Sta le‏ . فمرقفه . وان 
a J‏ كذلك لا بنطرى عل تفكيرفى وسيلة الخلاسر : لاد الامر 
يهم العنیین بالامر . 


« لالة نجية » زوجة ٠‏ سى | إبراههم ؛ وأخث ١‏ المادى ١‏ تعيش 
a! h>‏ الى رسم حدوذها زوجها مذ الدابة ٠‏ وهى ai‏ 
« اادی » بالام وا ws‏ علافشه ply‏ فى الاب مطبرعة 
٠ E‏ فانه فى الحظة التواصل معها يكتشف أنه أمام ذات تكلم 
تعبر عن وجودها الانسان  :‏ لجية الى كنت انها داخل اصار , 
ب أتعامل معها pant‏ ن تصنيفات العواطف العائلية . تتحول الأن أمامى 
۳ ن إنسانة « ناطقة « ها اراژ ها وملاحظاب رنفوهاتها لنناس وللدنيا . 
أبة لغة تلجأ | إلبها فى مثل هذه الحالة عندما تكتشف أك أمام إنسان 
موجود فى جوهره . hey Ei‏ کا عاشها ON ‘Sa,‏ 
JW Nä dai"? ty‏ ندل yl‏ من وافتفار الاولاد rev runes)‏ 
لکنبا متك جا عند A‏ 


pes gid الشخصية المحورية . فیمثل بعاله‎ » goal Ul 

صوات رالموافف . والعكاساتها فى نله . وسلافتها ببقبنه . 

وینبدّی لنا وعيه المنحاور . فى vas‏ التواصل ai E‏ 
» الطابع » . وعشیفته . وال لاصوات dll‏ للجيل es‏ 


EA HUL o‏ الطابسع 0 یمان من WICH‏ نجاهه . ومن 
الانفطاع فى التیار الواصل Les‏ . إن نشانهیا الواحدة , والضحك 
والحب ٠ Jili‏ وكفاحهها فى سداية الشباب ۰ أواصر تنفك , 
Y‏ لیموت الحب المتبادل . با ل VS cal‏ اكان AM.‏ عاطفى 
وایدیولوجی اساسا : ايقل هذا ؟ أن dee‏ نعلق بطفولتی عل 
محافاه « الطايع «الذى oY (Ss‏ لا عشناه سوية . وأباح لنفه أن 
بعدمه من ذاكرئه ۰ ؟ ذلك Slat Gb‏ ثم الشاعد ثم اللاسالاة 1 
بين Ze‏ ن لا ترجع فقط A‏ موقفیهن اللبانین WI‏ ن الوانع والمکن ۰ 
ولكنها تتعلق أيضا بشو العلاقة التى تمل كلا من بنفسه v‏ 
وبجسده . وبذاکرنه . « فاهادی » بقرل SE‏ 
بالطفولة + وأنا مسرف فى حب طفولتى ,50 ٠‏ لى حين بفول 
٠‏ الطابع » : + لفد ei‏ عل أن ec A‏ هره عام + مسل 
المجتمع فى كله OG‏ . ول حين لا يستطيع « الطايع » الکلام عن 
جسده . وهو EA‏ . عبر Al‏ المبادىء آبام النضال . لحد 
« اضادی » يرفض zu‏ ویعبر عن اسعفلاقه وراه اللذة والشهرة 
DÉEN‏ . بقول ١‏ الطایع ۰ : ١‏ آنا مندفع oba gay‏ یج 
نفسی وجسدى وهر مفتون بالجنسد واللذة , , أصفه بالآنان فيقول : 

فعلا . لا يمكن ot‏ نعيش بدوز أنانية . أله عل la, gly‏ 


الزواج ليس غاية A,‏ التجربة أوسع من ذلك . والزواج صورة من 
صور البحث عن نوازن العاطفة والجسد (. . .) دابا بعطینی الانطباع 
بان حیانی منغلفة aw‏ 

٠‏ الطابع Sat‏ لاضیهولطفوله . مستجیب al‏ مُتطرف فى 
شخصيته ١‏ وه المادی eier‏ بماضيه » منصهر فى طفولته الى 
لا ينساها hiss ٠‏ بمواضلةٍ الفعل واحياة , 

هذه المكونات المختلفة يفجرها وضع م الإحفاق وخيبة الامل الذى 
ae‏ جيل 1 د افادی » St‏ فى مراجهته . فالاحلام ظلت AH‏ 
تتحقق ۰ فى رفت انحرف فيه العمل Ze)‏ عن هدفه GE,‏ 
برد القهر والقمع عل كل أمل أر محاولة للفسل . إن « الطايع t‏ 
يكتشف أنه كان خدرعا خلال عشرين سنة من التضال: « سنوات 
المدم والبناء » ۰۰ فيختار sl De‏ بعد أن كاد تحول فيه هار ال 
رماد » . لذلك بحنضن Lon Da‏ آخر . deg‏ بنظر إلى YE‏ 
بسخرية وه بنوع من المرارة والعنف ٠‏ . يصير بعيدا عن الوهم ٠‏ 
وینببی دعرة igraj‏ الإسلامية وأملها . عاکفا على قراءة الفرآن 
وه الدراسات ipa‏ بباء Coe‏ إسلامى نبعث فيه حضارتنا التليدة 
الأصيلة » . إن LÄ‏ القادة عن الجماهي ‏ وإخفاق الشاربع ` 
بدفعانه إل الاستجابة لنزعة عميقة فى نفسه نحو ell Ae Al‏ . 
iy‏ نرتبط ذكرى الام » فى ٠ die‏ باوت الذى يجب أن OY ei‏ 

ل الام Sch‏ للهادى Da:‏ للمتحفق فملاً 6 وشكلاً بدا 
t tly‏ فهى الاصل الستمر . والينبوع الذى يستمد منه « الصبر 
والإصرار عل البقاء : leg‏ منك LO‏ المتناسلة ` والرحدة 
المتعددة ۱ . وبذلك فالام رمز للحياة رتجددها . 


ونتراكب تجربة « الطايع ؛ الدينبة مع تجرية « سى إبراهيم > 
الصوفية ومع صوت آخر من NI‏ الشالث يعبر عن الوتف 
الإسلامى من حاضر JË AE‏ عن يم دينه لتقذم أطروحة 
متالقة ومتحاورة مع اطروحة مغايرة ها نرى al d‏ ليست فى 
el‏ + ولكنبا ی الفاغ عن al DR‏ بالفمع والقهر والوت 
البطىء . 


إن التواصل بين الاجبال مفتقر إلى A‏ المشتركة , خصوصاً ی 


نیمات حول الب النسبان 


هذا الزمن الشبیه « بزمن الاحتضار ٠‏ . بقول « اشادی » ردأ عل 
أصوات الجيل الحاضر الحنجة ز ولا أحد يستطيع أن يدير طريق 
al‏ لكن ما AN‏ مر ال ۳ رصاصة سجينة دالحل مساسورة 
Miel‏ (. . . ) الخرصوا عل أن لوروا BA‏ مقنمة. ند Gg‏ 
بينكم وبين من سیون لرصاصاتكم أن تصيب هدفها . . 

EE العلاقة بين د افادى : وعشيفئه وجها‎ H 
احسست منذ أول لقاء‎  : الوعی بين الیأس والامل . بقول افادی‎ 
بدات أشعر‎ bye Lae cases cme 

ننى فاصر عل التحليق فى سماواتها وهی عل رحلتها ٠ än‏ , 
ذلك بان تجربة هذه المرأة النطلقة والتطلعة إلى الحالات القصرى ۰ 
of‏ الضمود والإصرار عل منابعة ill‏ $ حيث انب بل نفطة 
الا جوع . « أنابع السير jo‏ ون أعلم أن لن Jiel‏ شب ۳۸ . 
نبا امرأة نبلورت شخصيئها فى مناخ التحرر والدعرة إلى Jhi‏ 
الذات Jy ٠‏ باريس 6 رفورة ۱۹۹۸ ۱ متمردة عل ae‏ 
تفليدى aly‏ اموت البطىء : فى حارج ارضه ! لكتها م تعد ؛ ف 
Ae‏ , قادرة عل Léi‏ دور لیر بمجتمع, آخر؛ ؛ بعد أن 
zl‏ ها التجربة عبثية ذلك ٠ ٠‏ فاكتفث بتحفيق AN Wës‏ . 

ولعل هذه Ball‏ الموقف ze‏ , ولیس ٠ dell‏ فى الرؤ ب 
عند د Al‏ ؛ وعشيقته : وم أراد أن بنتظر شيا من الحياة لا ملك 
Als AW‏ الامل البائس ۲۳۰ . 

إن الذاكرة فى « لعبة النسيان » . بتعددها ووجهانها . ليست جرد 
الية للاستحضار والنذكر ۰ بل هی Zei‏ عن سؤال الزس الحساضر 
وتعقيد انه التازمة . فى مقابل مداطق وضيئة جذابة من الماضى - 
الحم . ومن هنا كانت لعبة سین الى برها tell Sina‏ من 
هذا الاضی . ار الذی يستحق الاستمرار . إن uy‏ الام فى 
الصفحات الأخيرة من النص ٠ ٠‏ وهی یتسم فى رضی للوجوه SA‏ 
a Lë‏ اما تفر عن أمل Bio‏ الصدق والحيوبة وارارة والفصل 
المجذد اين فى زم تلاش فيه لیم .نمتب له لغب . 

هذه بعض الخطوط الدّلالية فى الرواية ؛ Lad Sy‏ نا أبعد 
ما نكرن Ze‏ حلم الاشتفضاء الشمولى له لعبة النسيان » . 


افوامش 
١‏ )ولعية النسيان ٠‏ ۰ رواية محمد برادة ٠‏ الطبعة الارل ۱۹۸۷ . دار الأمان . CA?‏ تفه . 
الر باط . A)‏ نفسه . 


؟) الرواية : ص ۷ . 
( ۳ ) الرراية : ص ۱۳۵ . 
ر4) الرواية : ص ۲۹ . 
ره ) الرواية : ص ۲۹ . 
deed ) ٩ (‏ + 

( ۷ ) الرواية : ص ٠6‏ . 


(۱۰) الرواية : ص 9۳ . 
Aa don‏ : ص ۶۳ . 
(۱۲) الررایة : ص ٠١‏ . 
(۱۳) الرواية : ص ۵۳ . 
() ۱) الرواية : ص 9۳ . 
(ه ۱) الرواية : ص AA‏ 


۱۷۷ 


الصدین بوعلام 


. ۵۷ الرواية : ص‎ )1١( 
tar) . ۱۳۵ الرراية : ص ۱۳۰ ر‎ )۱۷( 
. ۱۱۰ الرواية : صن ۱۹ . (14) الرواية  ص‎ )۱۸( 
. ۱۱۱ الرواية ` ص‎ they . ۲۱ الرواية : ص‎ )۱٩( 
. ۱۱۲ الرواية : ص‎ AS . 1" الرواية : ص‎ )۲۰( 
. 0۷ الرواية : صر‎ AY) . ٩۲ الروایة : ص‎ )۲۱( 
1١ الرواية : ص‎ (tay , ۱۰ الرواية : ص‎ )۲۲( 
, الرواية ` نفسه‎ )۱٩( . ۱۳۸ الرواية : ص‎ )۲۳( 
, الرواپة : ص 4۴ . (۵۰) نفسه‎ )۲4( 
۷ الررابة : ص ۱۸ و۲۹ . (۶۱) الروابة ` ص‎ )۲۵( 
۱۱۱-۱۱۳ ۱۱۲-۱۱۰ ۰۱۰4 الرواية : م‎ )4۲( , ٩۷ الررایة : ص‎ )۲۹( 
. باخنون‎ Mie . شمرية دستویفسکی‎ (OT) . ۱۸۹ الرواية : ص ۱۸۵ و‎ )۲۷( 
. ۱۲۰ ze : الرواية‎ ei . ۱۳۱ الرواية : ص‎ )۲۸( 
MN ۱۰۹ ` الرواية‎ teen . ۳۵ الروابة : ص‎ )۲٩( 
de . باحئين . ترجمة صبحی حدیدی‎ Me: الرواية : صن ۱۱۹ , )01( النسیج اللفظی لى الرواية‎ )۴۰( 
ann فص‎ VAN عدد ۱۷ , سنا‎ . Joël . ۱۱۱ ١٠١١ الرواية : ص‎ )۳۱( 
, ۱۱۹ الرواية : ص‎ (oY) . ۱1-۰ ۱۳ ص‎ ` Man 
٩۳ الرواية : ص‎ (0A) , ۳۳۱ الرواية : مس‎ dl 
, Mend (8) , نفسه‎ (EU 
. ۲٩ الرواية : ص‎ )٩۰( . ۱۱٩ ص‎ : Made 
. ۷۰ الروابة : ص‎ )٩۱( . ۱۱۸ الرراية : س‎ )۴١( 
الرراية ` ص هم‎ )٩۲( . ۱۱۱ الرواية : ص‎ )۳۷( 
۸۵ ص‎ : Aly الم‎ )٩۳( . ۸ الر رابة ` ص‎ )۳۸( 
۷۸ ص‎ : Aly الر‎ )٩۱( . ۲۶ الرواية : ص‎ (PA) 
۸۰ الرواية : ص‎ )٠١( ۱۰۹-۱۰۳ الروابة : ص‎ )1( 
. ۸۲ (كة) الرواية : ص‎ ۹٩ ص‎ : ly DKA) 
۱۰۵ الرواية : صر‎ )٩۷( , ۱۰٩ ص‎ : Main 
۱۰۱ i الرراية‎ )٩۸( 


۱۷۸ 


0009088000008 


إلى روح الصدين الرحوم اجى نجیب ٠.‏ . 
( القاهرة ۱۹۳۱/۲/۲۷ 
برلين ۱۹۸۷/۰/۲4 ) 


, . (äis): الباحظ‎ ( . ee A الشعر لا‎ - 

Aë. "ler عند تغيير‎ RI وجل معانيه بتداخله‎ « JAI ومعلوم أن أكثر روئق الشعر ومائه يذهب عند‎ e CF 
مع ما نفدم وصفه ۰ عن كل معنى دقيل وعلم‎ ١ ) أى ببعض أشعار هوميررس‎ ( ell مع ذلك أنيث ببعضها‎ 
عن اللتخب من صوان الحكمة . مؤلف عرب مجهول من القرن السادس افجری ۰ نقلا عن کناب‎ ( » ۰. A 
. ) ه‎ ۳٩۱ بعد هام‎ dell سليمان النطفی السجستان‎ GV صوان الحكمة الفقود‎ 

- دلا يقتصر دور المترجم ( أي مترجم الشعر ) على ترجة لغة إلى لغة . بل بتعداه إلى نفل شمر إلى شعر . إن للشعر 
روحاً غير ظاهرة « مختفى فى أثثاء سكبه من لغة إلى أخرى . وإذا لم تم إضافة روح جديدة خلال عملية الثقل فلن 
پبقی ge‏ سوى جلة هامدة ؛ ‏ ( السير جون ger‏ ۱۱۵ - ۱۹۹۹ ) ۰ 

١ -‏ على ee di‏ أن يقترب مما يستعصى عل e di‏ ؛ عند هکت أن نفهم الأمة الأجنبية عدا واللغة Wel‏ 
هليا ۰ ..) . 

ر جونه , الحكم والتاملات ؛ الحكمة : رقم ۱۱۵۹ ) 
- و إن ترجة الشمر عماولة عقيمة LP‏ ثل نقل زهرة بنفسج من نرية أنبتها إلى زهرية . فالعود لاب أن ينمو من 
بدرة Wy‏ ما طرح زهرة ١‏ وئلك هى تبعة بابل ۰۰۰ WI‏ 

) ۱۸۲۱ ۰ عن الشعر‎ g Ua , lei? 
على الإحساس بعری اللغة الأصلية , على نحو ما نستشف جسد الراقصة‎ bg و إن مهمة الترجمة الممتازة هى أن‎ - 
. 2... من خلال ثوبا‎ 
) ليلة‎ AN هوجو فون هوفمنستال فى مقدمته لترجمة ليتمان الالمانية‎ ( 


عل الرغم من أن الاقتباسات السابقة تبين مدى اختلاف الأراء 
حول إمكان ترجمة الشعر أو استحالته : فسوف تحاول أن تعرض هذه 
الفضية الشالكة All‏ بصعب الحسم فيها ٠‏ ونقف وقفة فصيرة عند 
«القواعد» و «الشررط» الى يضعها بعض علماء Ae Al‏ المماصرين 
Ae Ai‏ الادبية بوجه عام Ae äi a‏ الشعر بوجه خاص ‏ راجین أن 
نتمكن من إلفاء شىء من الضوء عل مشكلة عويصة يبدو أن الأمر فيها 
سيظل 2 )5( لتقدير المترجم الوهوب الذى بجمع J‏ صورنه المثالية 
الثادرة بين حساسية الفنان E AN‏ وموضوعية العالم الدقیق . وسوف 


ننظر بعد ذلك فى نخبة من تماذج شعرنا العرى الجديد التى ترجمها 
للألمانية الرحوم الدکتور ناجی نجيب (۱۹۳۱ - 1۹۸۷) SAN‏ 
اختطفه الوت وهو فى أوج نشاطه gah‏ والعلمی > وقبل أن ینم 
جهوده التمیزة بوصفه ناقدا جاداً ومترجماً أميناً لعدد وفير من روائع أدبنا 
العرن الحديث . ولا كان العرف قد جرى عل ze‏ إلى «جونه» فى 
كل ما ينصل بالادب GUY‏ . فسوف نبندی ببعض آراله اللهمة عن 
Vë Ae al‏ عبر Ale‏ احادبثه رحکمه وتأملاته وتعلیقانه Al‏ ذيل بها 
ديرانه الشرنی . 


۱۷۹ 


عبد الففار مکاری 


رفع «جونه» AYEN)‏ - ۱۸۳۲) من شأن الترجمة الى نقربنا من 
الأصل إلى Ae:‏ التطابق أو التوحد معه ٠‏ بحيث يصبح الاجنبی HÄ‏ 
لنا H‏ . وتعيد الترجمة خلق الواقع الذى تصوره als‏ وافعنا . ولقد قال 
مرةس فى عطاب aal‏ فی ذقریالکانب واج GUY‏ فبلاند 
(۱۷۳۳ - ۱۸۱۳) وهر فی معرض الثناء عل ترجمائه النثرية لعده من 
النصوص الكلاسيكية ‏ إن هنالك قاعدنین كبيرئين Ae al‏ فالاولى 
تتطلب أن ينقل إلينا المؤلف الاجنبى نقلاً Dag‏ نحس بأنه واحد منا + 
Uf‏ الفاعدة الاخری فتقتضى أن ننتقل نحن إلى الاجنبی الغريب عنا 
ونعايش del‏ وأساليبه فى الكلام وخصائصه التى ينشرد بها عن 
غيره . نید أنه قد رجع بعد ذلك ۰ فى فقرة مشهورة عن الترجمة من 
ملاحظاته وتعليقاته عل ديوانه الشرفى ۰ فحدّد BW‏ أتراع للترجة : 
النوع الأول يعرفنا بالاجنبى عنا بما بوافق إحساسنا الخاص ؛ وأفضل 
أمثلئه هى الترجمة النثرية الخالصة . وتأن بعده مرحلة أخرى تقوم فیها 
الترجمة بوضعنا فى ظروف النص الاجنبى راحواله » ٠‏ وان بقی كل مہا 
منحصرا فى استیعاب اخس الاجنبى والتعبير عنه بعد ذلك تعبيراً 
el éi or‏ . أما النو ع الثالث e‏ وهو أسمى الانواع الثلاة 
برها rah Ligh cea‏ إل اوسا LG‏ 
والتطابق معه بحيث بمکن أن يغنى عنه ولا شك فى أن « جوته ٠‏ كان 
بعنى الترجمات الشعرية للاصول الشعرية Mie,‏ أنه فى سيرته RAIN‏ 
Al‏ جمل lee‏ شعر وحقيقة ١١ Ry e‏ ) قد لصح بتقديم 
الترجماث النثرية للشباب ۰ ورأی el‏ انسب لتربية أذواقهم . وأبسر 
من الترحمات الشعریة(۱) . 


معه فإنه یز كد فى عبارة مشهورة أن عل المثرجم أن يقترب نما بستعصی 
عل الترجمة . عندئذ يمكننا أن نفهم الامة الاجنبية عنا راللغة الغريبة 
علینا ( الحكمة رقم ٠١65‏ من حکمه وتأملاته ) . ولر سألناه ماذا 
ينصد ما يستعصى عل الترجمة i‏ وهل ندخل بذلك فى منطقة صوفية 


ا من لا aer nll ken‏ جر 
هذه اللغة صور وصیغ ونعبيرات وترکیبات تتعثر اللغة الثلفية فى 
Wl‏ . ونمجز عن الوفاه بها . وعل الشرجم أن يحترم هذا الذی 
تتعذر ترهته , ریکتی بالائشراب منه » واشمارنا بأنه ينتمى ال 
العبقرية اخضاصة بلغة الصدر - أى اللغة المنقول Les‏ - وعالم 
مشاعرها Lily‏ التفكير فیها وإيماءاتها وظلاها وفیمها الصوتبة والعنوية 
Gl‏ تنفرد بها عن غيرها" , 


١ إذن أن يتغلغل الشرجم فى روح النص وروح صاحبه‎ LY 
خصوصا إذا كان نصا شعريا . وحبذا لو أمكنه أن يف فيه ويتخمصه‎ 
هنالك بمكنه أن بتجاوز‎ Oy shag سيقول‎ S نقمص الارواح‎ 
. المؤلف الأصل فينجز ما كان يريده أو ما كان ينبغى عليه أن ينجزه‎ 
قام بها‎ Al فعل هذا فى الترجمات‎ ob قد صرح‎ a والغریب أن « جوته‎ 
بنفسه ۰ وان کان قد تحفظ عل عادنه فلم يزعم أنه أمر جائز فى كل‎ 
ولعله قد استطاع بثاقب نظره أن يستبق ما يقوله البوم‎ » WJ yY 
أصحاب فلسفة التأویا ل ( اهرمنيوطيفا ) القائم على التعاطف والتفهم‎ 
لروح النص وقراءة ما بين سطوره أو ما تحتها . وإبراز مكنونه الذی‎ 
. أغفله المؤلف . أو اضطر إلى |غفاله أو کنمه أو السكوت عنه‎ 


۱۸۰ 


إذا كان عل الشرجم الأمبن ‏ كما بقول «جرئه ‏ أن يحارل 
الافتراب ما یستعصی عل الترجمة ٠‏ فلابد من القول Dal‏ بان pp‏ 
اللغات تحتوی على نصرص من المحال ترجمتها ترجمة و مكافثة ؛ إلى لغة 
أخرى . والمعروف أن هذه الحالة تتجل فى ترجمة الشعر wen‏ خاص , 
وبوجه أخص فى ذلك الشعر الذى يستمد طافته وإشعاعه وتاثيره عل 
وجدان التلقی من موسیفاه ۰ Aa‏ فيه gall‏ والعاطفة بجرس 
الكلمة والوزن والإبقاع ارتباطاً Le‏ . ويصدق هذا عل أشعار pay‏ 
وفيرلين ورامبو 6 وعل شمر د مالارميه ؛ وأتباعه من الرمزین بشدر 
أكبر > كما بصدق LA‏ عل الاشعار الشرقية ٠‏ عربية کانت أو فارسية 
A‏ صبنية أو يابائية ؛ إذ تواجه ترجمتها إلى لغات تنتمى إلى نظم لغوية 
Aë‏ بشکلات يصعب حتى عل الترجم العبقرى أن بجلها حلا 
kän‏ . وربا تصورنا أن الحل BNI‏ - وان لم يكن Mis‏ هو JH‏ 
الامثل فى هذه الحالات هو اللجره A‏ المحاكاة الخلاقة ٠‏ وإبداع 
الاصل = س البدع فعلاً  !‏ إبداعاً جديداً فى نص مترجم وجدید فى 
وقت واحد ٠‏ ومع أن هذه الترحمة المبدعة تتطلب استخدام کلمات 
وتراکیب بعيدة عن الكلمات رالتراکیب الاصلية أو محالفة لما ۰ أى 
تتطلب البعد عن الأمانة بمعناها التقليدى elt,‏ لا ثتفق ‏ كا قلت .ب 
إلا للمترجم العبفرى الذى بكون فى الغالب من كبار الشعسراء فى 
لغنه » مثل فريدريش ریکرت ( ۱۷۸۸ - 1815 ) » الذى حاول أن 
Git‏ حلم جوته بالمترجم الشال عن الأداب العالمية . فراح مول 
٠‏ الحفيقة الخالد: » الشترکة بين كل الشعوب فى كل الازمان إلى 
حضور أبدى ؛ ويستغل موهبته الشعرية الفائقة . ومعرفته باللغات 
الشرقية A,‏ النقل Jost‏ الاصح ف المحاكاة الخلاقة + عن اللغات 
السنسكرينبة sall‏ & واحبشية والفارسية والعربية . خصوصاً ی 
dë A‏ لديوان الحماسة ولشعر التبی والمعرّى . ونسجه لقامات 
اخريرى بالسجع GUM‏ 71“ ۰ أومثل الشاعر ny‏ ماریا رلکه - عل 
سبيل المثال لا الحصر ‏ ( ۱۸۷۵ - ۱۹۲۹ ) فى ترجماته لقصائد من 
بودلير ورامبو . ومع أن هذه الترجمات البدعة يمكن أن يتحول بعضها 
فى اللغة المنقول إليها إلى أعمال إبداعية مكتفية بذاتها » فإنها فى الوفت 
نفسه يمكن أن تكون مغامرة خطرة وغير مأمونة العواقب إذا لم بتح لها 
المترجم الدفق والشاعر الوهوب الذی تساری فامته مع قامة الشاعر 
الاصل . M‏ حدث فى اللغة الالانية — - مثلاً مع بعض الشرجمات 
السيئة » کترجمات کلابوند ( ۱۸۹۰ - ۱۹۲۸ ) ۰ وبارل ted‏ 
۱ - ۰۱۹۸۲ وفسرب‌دریش بیشجه NAAN)‏ = 4 
والمستشرق النمسوی پوسف فون هامر بورجشتال ۰ وکلپر من 
الترجمات العربية الركيكة للنصوص الكلاسيكية القديمة واحدیلة . 


وينطبق عل بعض التصوص La All‏ ما ینطبق عل التصوص 
الشعرية Al‏ تحدثنا عن المخاطرة بترجمتها . أو بالاحرى عن 
استحالتها . ونعنى بذلك اللصرص التجريبية القديمة أو الحديثة , 
Al‏ يعمد et‏ إلى اللعب بالالضاظ . ويتعمدون قلب معانیها . 
وتفكيك تركيباتها » ونحطيم نظامها النحوى والبلاغى ۰ ولطم انظمة 
القراعد المرعية فى وجهها . وذلك إمعاناً فى التجریب والإغراب A,‏ 
اللعب والسخریة(۲) . ومن أمثلتها فى اللغات الأجنبية کتابات جيمس 
جریس فى الإنجليزية . وراموز وسيلين وكونير وجان تاردبو فى 
الفرنسية » وأصحاب الشعر المجسّم لى SUN‏ ول غيرها من 
اللغاث الأوربية الحديثة » وبعض المجددين أو المغربين من شباب 


شعرا انا وكتابنا « خصوصاً فى زمن «الضیاع well‏ بعد Lë‏ . 
ونی کل هذه الأحوال تحت عل امترجم أن یام eerst‏ !ی 
ینحنم أن يكون ادا مبدعاً فى ai‏ . ولكن السؤال الذى بطل باس 
هنا هو هذا السؤال : ما الذى يضمن أن يكون ما يقدمه إبداعاً وخلقاً 
لا نشويها وطمساً ؟ وهل ستكون د ترجته » فی هله الحالة Mä‏ 
پستحق الانضمام إلى اسلافه فى Gall dé‏ والشعرى ؛ أم ستکون 
شيثا فير محدد ٠‏ بقع فى منطقة غامضة بين الإنشاء والترجمة deM‏ 
أن وصفنا ترجة da‏ لرباعيات فا = »مشب بشفل درف 
حرام عل حدود الترجمة الأمينة من et‏ , والإبداع المستقل من 
ناحية اخری ؟ 
9 


يمكننا القول إن ترجمة الشعر ‏ مهما بلغ حظها من الدقة والآمانة 
والجمال ‏ نظل ذريمة لجا إلبها عند الضرورة ؛ فهى لا تستطيع أن 
تمكس الاصل بصورة كاملة » أو أن تن عن تلوق ذلك الاصل فى 
eil‏ . وحنى لو قدر ها الترجم العبقرى الموهوب (الذى لا شك فى 
وجوده فى كل اللغاث والآداب عل مر العصور) فسنبقى d‏ فر 
تة ولا صافية بشكل مطلق . ذلك أن الصورة العکسة فى ار 
تنب الاصل وافتلف عنه ؛ فهى الاصل وغيره فى وقت واحد . وريا 
كان تشييه الترجمة الموفقة بالمرأة نشبيهاً غير سولق ؛ والافضل أن 
تتصورها بلورة تفتنص MA‏ من جال الاصل ونفرده ۰ فتلونه باون 
زجاجها « وتضفی عليه من طبيعتها . ولولا هذا ما وجدنا ضرا 
Ae‏ الترجمات لعمل wel‏ راحد bal,‏ انعكاساته عل ذرات 
oh pill‏ رالضراء وا متذوتين A,‏ على دبلورانبم» عبر العصور 
والاجیال الختلفة . وللذلك Aen‏ وضع قواعد عامة وملزمة للترجمة 
الأدبية والترجمة الشعرية برجه حاص ؛ إذ إن AN‏ هنا متروك لتقدير 
الشرجم ومدی احساسه uai Cin‏ وسياقاته المختلفة ¢ و «رصالته؛ 
نی gen‏ وينه العميقة عل حد تعبير لقد اشدیث ٠‏ ثم 
مسئوليته عن اخنیار Al‏ انواع الترجمة التى ذکرها «جونه» فى تعليقه 
الشار إليه عل دیوانه الشرتی Ain,‏ الاقتراب من الاصل Lu:‏ 
الترجمة المعادلة أو tel‏ له بقدر الإمكان . ولو وترجناه ما قاله جونه 
عن هله الأنواع الثلاثة من وجهة نظر مترجم dl‏ معاصر لوجدناه 
يلجأ إلى طريقة من ثلاث : 


Tu |‏ يؤلن » النص بحيث da‏ إلى قرائه وکان كاتبه 
مؤلف لمان وضعه بالألمانية ليقرأه القارىء GUY!‏ المعاصر . وعيب 
هله الطريقة Wl‏ يمكن أن تجرد النص الأجنبى من كل خصالصه 
ate yeasty‏ المرئبطة بلغئه وزمنه وحضارته » بدلا من تكييف الترجمة 
بحيث مهد المعادل الملائم للألوان الخاصة بالاصل . ولعل هله 
الطريقة أن تكون نوعا من التصرف AA‏ الافتباس seht,‏ ذلك 
الذى لجا all‏ رواد الترجمة Die‏ منذ بدايات a‏ عصر النهضة ٠‏ إلى 
ثلاثينيات القرن العشرين وما بعدها ايض | 

ب - وإما أن ينقل القارىء GUY‏ إلى النص فيشعره من البداية 
jiy ob‏ عالا غريباً آخر غير عصره ‘ وحضارة أجنبية عنه deelt:‏ 
خصوصياته المختلفة . á‏ 

ج - وإما أن تساعده مواهبه cl‏ صل تقمص النص الاصل 
Al‏ به بحيث يبدع عملاً ادبا يؤلف بين الضدين » ويكون هو 


رحب اسر 


الاصل وغيره فى وقت واحد . وطبيعى ألا يتاح بلوغ هذا BU‏ الأعل 
إلا فى حالات ادرة ۽ وان لم منع هذا من أن يكون هو العسير ای 
لا بياس اثترجم Wl‏ من الوصول إليه ‘ أو عل الاقل من تحذبه 3 

تلك هی الطرق الثلائة A‏ يتحمل الشرجم مسئولية اختيار 
إحداها . والهم ألا Aa‏ طريقة باخحری , أو بتقل من إحداها إلى 
الثانية بغير أن يكون فى النص الاصل ما پبرر ذلك الخلط والتردد . 
وسواء كشفت الترجمة عن موهبته أو عن افتقاره للموهبة , فالواجب 
عليه فى کل الاحوال أن لا بشزه el‏ الاصل أو يضيع "kg‏ 
المميزة . 


a‏ إل Le LA, at Aa‏ عن زیکان ترجمة الشمر 
Leila ۳1‏ ونال . Jä‏ سج Ae dE eier,‏ 

لقد اتضع لنا من لام و جونه » أنه بسلم بو ue,‏ بل Sat‏ 
أن من المکس الوصول بها إلى انش الاعلى Neie al‏ مع 
الاصل إلى حد التوحد معه وا da‏ عله . غير أن كلامه عن الطرف 
الثلاثة Ai‏ یکن أن نتبع فى الترجة برضح كذلك أن هذا jal‏ الاعل 
هدف بعبد JEL‏ « وأن المترجم الذى بلجا إلى نوعى الترجمة الللین 
حددهما فى البداية ما يفعل ذلك بسبب عجزه عن إدراك ذلك الملل 
لمنشود أو المحال . والواقع أن أهم ما نخرج به من كلامه أنه ol‏ 
بالمشكلة الق لا تزال تواجه الشعسراء والتقاد lan‏ التسرجمة 
الماصرین . ولا ثزال الآراء ممتلفة حوها ٠‏ عل الرهم من أن ترجمة 
الشعر من لغة إلى اخری لم تتوقف مث العصور القديمة ٠‏ ویبدو انبا لن 
تتوقف . وعلینا الآن أن ننظر فى بعض هذه الأ راء التى تعبر عن خبرة 
عدد من الشعراء وا مترجمين والنقاد وعلماء الترجمة ۰ قبل النظر فى ترجمة 
الفصائد المختارة من شعرنا الجديد إلى UN‏ . 

ربا كان da‏ عن ترویج عبارة و الشعر لا بترجم 4 م شعراء 
الرومانتيكية ؛ وربا دفعهم إلى ذلك حرصهم عل ابفاه « الشمر 
ULI‏ فى منطقة محرمة أو مقدسة وراء كل ماولة نله إلى الأخرين + 
أو رها كان إخفاق الترجمات الشمرية الرديشة من أهم أسباب 
تردیدها . ولا شك أن العبارة لا AE‏ من بعض الصدق ١‏ ثهی 
تنطبق ‏ كما سبق القول - عل لمط من الشعر de Ma‏ بجرس 
الکلمات رمرسیفی Sy Bl‏ والمقاطع والاوزان وغيرها من القيم 
Aral‏ انى تزثر عل إحساس المتلفى . بيد أن تأثير الشعر لا بفتصر 
عل هذه العوامل الصوئية وحدها ؛ el‏ إذا اختفت من الشرجة — 
AN,‏ أن ختفی - بقیت من الشعر جوانب أخرى لا تستعصی عل 
عملية النقل والتحوبل الملازمة Ae AN‏ , کالصور وشركيباتها 
وسبافاها ٠‏ رالعی ۽ والترجه الأساسى للقصيدة UU TE‏ 
العام « ودرسالتهاء إلى المتلقين . . إلخ . 


ولعل أول تقربر علمى هذه الحقيقة قد ورد عل لسان شاعر 
ومترجم كبير هر « إزرا باوند ۲ عندما تكلم فى كتابه ألف ch‏ القراءة 
( )۱۹۳ ) عن أنواع الشعر Ze‏ : التصویری() , COPA‏ 
٠ WÄIT‏ فقد أكد أن ai‏ الأول يقبل الترجمة ؛ sias uly‏ 
tony‏ فى حين بنطوى النوع الثالث ‏ الذى بستعصی أيضا هل 
الترجمة ‏ عل déi‏ ذهنى و نغمة » يمكن التصرف Kei‏ بالشرح 


۱۸۱ 


عبد النفار مکاوی 


ate‏ والآمر الهم فى Mell‏ هو نظرة الترجم إلى العنصر 
الأساسى فى kel‏ الشمری الذى بتصدی ep d‏ ؛ لاجا هی الى 
نحدد ما gall‏ يمكنه أن يحذفه أو ینخل عنه من عناصره SM‏ 
الثانوية . 

وعن شىء قريب من هذا يعبر الشاعر الانجلیزی و . هب أودين 
W.H. Auden‏ ( ۱۹۰۷ - ۱۹۷۳ ) عندما يقول إن الشعر ليس كله 
غير فابل للترحة ؛ نهر مع اعثرافه باستحالة 2 Ae‏ نغم الکلمات 
وعلاقاتها الإيقاعيية ٠‏ والمانی وافشراناتها العتمدة عل الصوت , 
كالقافية والجناس والشورية ٠‏ يؤكد رأيه فى أن الشعر لبس صوتاً 
فحسب كالمرسيقا , وأن الصور الذهنية والفنية . من تشبيه 
واستعارة , قابلة للترمة . كما أن لكل شاعر أصيل وجهة نظر فردية فى 
الحياة ؛ وهذه بمكن ترحنه(۱۱) . 


وحدد الشاعر والناند الانجلیزی zl‏ س.م. باورا CM.‏ 
5 طریفتین pl‏ الشعر يمكن أن نصفهبا بالترجمة الامنة 
والترجمة الفنية عل الترتيب . ففى JIII‏ بتقيد المترجم بالاصل ثفيداً 
Méi, Ma‏ بغیر العنی ٠‏ ولا يتم بنفل السمات الأدبية A‏ , 
وهنا تکون الترجمة دقيقة إلى حذ كبير . ولا تعنى إلا با تعنبه الالفاظ 
رالسباق , وتحاول باسلوب النثر الشعرى أن تنقل شيشا من طبيعة 
النص الاصل . أما فى الطريقة الثانية فتكون e dl‏ عملا فنا فى حير 
e Wi‏ ويكون للصنعة دور كبير فى ترجمة الشعر . بحيث لا تعطى 
galt‏ الاصلی ماما UL‏ تتوخی نقل قوة الاصل وروحه i‏ وال dm‏ ما 
Oy ple‏ ۲ 

٠ 

من العبث أن نستطرد فى الاستشهاد dh‏ شعراء أو نقاد أخرين ؛ 
فهذه الأراء فى جملتها نتأرجح بين أمائة الترجمة بمعانيها اللغرية والادبية 
المختلفة کالالترام بحرفية Ap dl‏ ودقتها من جهة الدلالة والسياق 
المعنرى والاجتماعى والحضارى والترائى واللضوی إلى Ze‏ التفيد 
بالصيغ والاشكال الشعرية لا بالمنی وحده ۰ كما بؤ كد شاعر كبير مثل 
بول فالیری . أو مستشرق كبير مثل فون هامر بورجشتال فى مقدمة 
كتابه عن التبی أعظم شعراء OM all‏ وبين إطلاق حرية المترجم 
فى إبداع ترجمة تكون عملا bd‏ افظ عل روح الاصل وشاعريته , 
ويقدم إلينا شعرا معادلا أو دمكافثا؛ للشعر Le‏ بقدر الإمكان وإن 
لم يبلغ التكافؤ الكامل المحال ۽ ومكننا أن نضيف إلى هذين الرأيين 
المتباعدين إلى Ae:‏ التضاد موقفا Zei DI‏ وسطاً بين الامانة الدفيقنة 
( الى يمكن أن توقع الترجم فى اسر الحرفية إلى حذ الاستعباد الذى 
حذرنا مله هوارس فى ٠‏ فن الشعر » ) وحرية الإبداع إلى de‏ البعد عن 
النص Au kel‏ إلى درجة طمسه ونزییفه وخيانته باسم JH‏ 
المبدع ! هذا الموقف الوسط هر الذى يطلق عليه الاستاذ و الان دف , 
اسم اللغة الثالثة , او اللسان الثالث . الذى يوفق بين لغة المصدر 
(er dal?‏ ولغة ادف ( النقول ell‏ ) فى محاولة BY‏ جسر 
ja‏ وحضارى Mé‏ التواصل الإنسان عبر الاختلافات اللضوية 
والببى الفكرية والسلوكية وال سالیب الشكلية OVEN,‏ 

ومادام وتكافؤ» Se Al‏ أو تعادها مع الأصل هر الهدف القصود من 
ترجمة العمل الادن والقصيدة بوجه خاص . سواء اشترطنا الاسانة 
اللغرية والأدبية الدقيقة أو نرکنا للمترجم حرية HA‏ عمل جدید 


\AY 


يسميه صاحب فكرة اللغة الثالثة الذى ذکرناه الآن باسم النصيدة 
البعدية أوما بعد القصيدة ٠‏ ومادام « التكافؤ ؛ هو الهدف التفق عليه 
والمختلف عل أشكاله وشروطه ۰ فلابد أن نتجه إلى علماء Se cl‏ 
لنتعرف آراه‌هم فى اختصار . حتى بمكننا بعد ذلك أن ننافش إمكان 
التكافؤ بين نص شعرى عرب الاصل وترجمده إلى لغة من عائلة 
محتلفة . كاللغة الألمانية . 

* 


الواقع أن معظم النقاد وعلماء ech‏ الذين نیح لى الاطلاع عل 
آرائهم يينمون قبل كل شىء بالدور الذى يقوم به مترجم الشعر, ىا 
يجمعون عل أنه ليس ot‏ مترجم Uu,‏ هو مفسر للنص الاصل 
Mei‏ خلاق له . اه يبدع قصيدة أخرى فى لغته ؛ قصيدة بمكن أن 
نستقل بنفسها وتكتسب حن الوجود فى نراه الشعرى . وذا نصادف 
أن كان المترجم شاعراً فى لغته . كالاسماء النى ذكرناها من قبل Ae,‏ 
أن يمد نفسه فى وضع أسرا بكثر من وضع الشاعر الذى بتصدى 
لترجمنه ٠‏ إذ إنه سیعمل على نص موجود ومبدع Hal‏ وعليه أن 
يبدعه مرة أخرى . عل الرغم من أن حريته ستگون بالضرورة اقل 
كثيرا من حرية الشاعر الاصل . 


وقد عبر بعض النقاد عن هذه الفکسرة بصيغ مختلفة . AM‏ 
«جیمز . س . هوليز» يصف القصيدة Ap Al‏ بأنها وقصيدة بعدیةه 
«Meta - poem‏ والترجمة فى رأيه نوع من التفسير أو التاویل . غير 
أن هناك بعض Ap ll‏ الشعرية الى تختلف عن جميع الاشکال 
التفسيرية ek‏ تطمح إلى أن تكون «افعالاً شعرین(۱9) . 

ويؤكد النافد دو.ف. بابلر» هذا المعنى الاخبر بقوله إن المترجم 
den‏ أن بكون Lei‏ بقدر ما کون مفسراً ؛ aly‏ من الواجب أن 
يكون تفسيره فعلاً شعرياً . نمترجم الشمر- عل الرغم من كل 
العلاقات الوثيقة النى تربط قصيدته بالقصيدة الأصلية ‏ يؤلف 
فصيدة مسنفلة . ولا يزال المترجم فى رای هذا الناقد . کہا كان فى رای 
الناقد السابن > فى وضع لا بمسد عليه : إنه كاتب أو أدبب من طراز 
خاص وغريب ؛ إذ رنه يصوغ أو یشکل شيئاً سبق تشکیله وصياغته 
عل يد كاتب أخير ۲۱۳۱ . 

ولكن كيف يتأن لهذا الكائب أو هذا الشاعر الشرجم polly‏ 
والبدع فی الوفت ذاته لشیء سبق |بداعه = كيف ین أن يترجم 
فصيدة بتأليف قصيدة أخرى ؟ Au‏ وسبلة يستطيع أن يحقق إبداعه 
الجديد المستقل ۰ الذی سيظل إبداعاً لاحقاً أو «بعدیاه متعلقاً بآخر 
سابق عليه ؟ 


يلجأ النافد ei‏ الترجمة «جاکسون مائيرز؛ إلى المصطلح الارسطی 
لتاكيد ما سبق قوله عل لسانه رعل لسان الناقد الذى ذکرناه قبل قليل 
Já‏ : «ينبفى Je‏ مثل هذه الترجمة أن تكون رفية dia‏ الاصل . 
aly‏ تحاول الاقتراب من «صورنه؛ بقدر الإمكان . هنالك بكرن ذه 
النزعة الكلية؛ - إن صح هذا الوصف. حياتها الخاصة المعبرة عن 
صرت المترجم . وسيتمثل الفارق الاساسى بينها وبين النص الاصل 
فى أنها ستعمل عل مادة سبق تأليفها من قبل(۳) . 


۳۳ كان «ماثيرز» باستخدامه مصطلحى الادة والصورة قد Al‏ 
اعتراض النقاد عليه , فمن الواضح أنه كان يريد من ورائهیا أن يعبر 


عن ذلك الئل الأعل الذى تناه «جونه» من كل رجة أدبية ٠‏ وهو بلوغ 
مستوى التطابق أو التوحد مع الاصل . لكن الملاحظ أن زل الصورة 
عن الادة أو الشكل عن المضمون كما تعلم أمر dë‏ + کا أن الفول 
الدی ذهب إليه بإمكان التطابق بين الترجمة والاصل ليس بهذه البساطة 
Ai‏ بصورها . ولذلك نجد عالماً مشهوراً بين die‏ الترجمة (وهو 
بوجين نابدا) بفدم نظریته العامة عن الترجمة فى سنة 1454 ۰ ويمارى 
العام السابق فى استخدام الصطلحین الأرسطين . مع استبعاد فكرة 
التطابق أو التكافز الكامل بين Ze ll‏ والاصل . صحیح eg äi A‏ 
بسعى إلى الوصول إلى أقرب نكافؤ ممكن ۰ ولكنه يسعى sl‏ عن 
طريقين lé‏ ميزان نوعين مختلفين من الترجمة : فهنالك التكافز 
الصررى أو الشکل من ناحية . وفيه تنجه الترجمة إلى مطابقة شكل 
«الرسالة» Al‏ يمتوى عليها الأصل مع مضمونها بحيث تصبح القارنة 
بين هذه الرسالة كما وردت فى لغة ادف أو الصب (أى dall St‏ 
إليها) وبينها فى لغة المصدر أو اللبم (أى اللغة المنقول منبا) وسيلة 
لتحديد مستوی صحة الشرجة OM tay‏ أما النوع الاخر من 
Më‏ فهو الدى بصفه بالتكافز «الدینامی» (الفعال من جهة تأثيره 
عل المتلقى) ؛ وهو لا منم بنوازی (أو نعادل) الرسالة فى لغة افدف 
مع اصلها نی لغة الصدر ۰ amt LL,‏ اهتمام dee dl‏ هذه الحالة إلى 
أن تکون العلاقة «الدينامية» Al‏ تربط التلفی بالرسالة التضمنة ی 
النص المترجم هى العلاقة نفسها Al‏ كانت تقوم بينها وبين متلقیها فى 
النص الاصل ۰ Bis!‏ - عل الأقل ‏ إلى مستواها ٠‏ بحيث یری 
نفس القارىء انطباعا ماثلا للانطباع الذی dl‏ الاصل فى فارثه ؛ 
مهما ابتعد به الزمان والکان أو افترب Séi,‏ التواصل الذی هر غاية 
كل ترجمة أدبية اصیلة لا نقف Ae‏ حدود GAL fal‏ أو النحوی 
رالدلالى الجامد . 

ویرضح «هرلیزه فى كتابه السابق الذكر عن Seeler‏ الترجمة؛ رص 
۱ القاعدة الواجب التزامها فى ing‏ الشعر بوجه خاص عندما Aë‏ 
أربعة طرق لترجمة الشعر شعرا : 


)1( طريقة محاكاة الشكل التى تحافظ عل شكل الاصل بقدر طاقة 
امرجم . وطبیعی أن هله المحاكاة لا بسح أن تکرن ألية مصطنعة 
LS)‏ فعل ریکرت فى ترجنه لمقامات الحريرى بالتزام السجع الغريب 
عل فارثه الالان مثلا ! ) ؛ إذ ينبغى عل المترجم ‏ كبا يقول الناقد 
A‏ رايس فى كتابه عن إمكانات نقد الترجمة وحدوده ‏ أن بستلهم 
النص الاصل بحيث يتخير الشكل الملائم له فى لفته Al‏ بشرجم 
إليها . لإثارة الانطباع الذى أثاره الاصل فى نفس قارنه . 

(ب) طريفة الشكل المائل Al a‏ نسعى إلى صب القصيدة 
المترجمة فى شكل A. Dé‏ وظيفته التى بؤديها فى تراث dell WÉI‏ 
إليها ‏ لوظيفته فى التراث الام واللغوى فى اللغة الأصلية المنقول 
عا . 

gd Lei‏ طريقة الشكل «العضوىء Al,‏ لا تنطلق فى الترجمة 
من الشكل الأصل , بل من المادة الدلالية النى تتخذ أشكاها الشعرية 


(د) gs‏ الشكل «اخارجی» ۰ بحيث يجعل الترجم من فصيدته 
«البعدية» قصيدة لم يتضمنها شكل القصيدة الأصلية ولا مضمونها . 


ترجمة الشعر 


هكذا تکون الطريقتان الأوئيان «شكليتين؛ ومرتبطئين بمحاكاة 
الشكل الخارجى للقصيدة الاصلية وإيجاد مکایء له فى اللغة 
المستقبلة , فى حين أن الطریقتین الاخرین تعتمدان عل الشكل أو 
بالاحری - «التشكيل» العضوى الذى ينمو من داحل العناصر الباطئة 
فى النص نفسه . 

ومن الراضح أن Ae‏ بطريفة الشکل العضوی فى Se d‏ يساعد 
مترجم الشعر عل dei‏ الصادل أو a JIS‏ الدیناس ای للنص 
الاصل t‏ لانه ينظر إل العمل الفنی بوصفه كلا ‘ ويجعل الشكل بنمر 
عل نحو طبيعى من أعماق النجربة الشعرية والشعورية . دون أن 
يلجأ إلى عزل الصورة عن الادة : ار الشكل عن الضمون . 


رالهم من هذا كله أن معظم النقاد وعلهاء الترجمة يجمعون عل أن 
المترجم الاصيل للشعر يملق من الفصيدة الاصلية قصيدة جديدة تاحذ 
مکانہا فى نرائه الادى والشعرى . وسواء كان من رایعم أن بنفید 
ve all‏ بالشکل الاصل أو تركوا له حرية استخلاص الشكل اللائم 
لفصبدته «البعدية» بصورة عضوية وطبيعية من Léi‏ العناصر 
رالمطیات الدلالية والإيفاعية والتركيبية والبلاغية Al‏ تعمل عملها فى 
النص الاصل sét,‏ متفقون فى Ae‏ الامر عل أن هذا المترجم لا 
يقل إبداعا عن الماشىء ؛ وان کانت مهمته ل الحفيقة أصعب من 
مهمته ؛ لانه ‏ كما ذکرنا ATT‏ من مرة ‏ يبدع léie Bei‏ من شىء 
سبق إبداعه . وبنقل إلى ترائه وال قراله الأثر نفسه أوما هو فربب من 
الاثر الدی ثركته تجربة الشاعر الاصل و درسالئه؛ عل وجدان فرائه 
وعقوم . وهذا كله عل الرغم من إجماعهم ‏ من ناحية أخرى د 
عل استحالة التكافوء الكامل بين العملين لانه يعنى فى المحصلة 
الاخيرة إسقاط الخصوصيات اللضوية (لاسيما بين لغتين كالعربية 
والالمائية لا يرجد ای جانس بيا فى المادة اللغوية) والشكلية 
رالضمونية الق حدد Au‏ كل من اللغة dat‏ منها واللغة اللضول 
wl‏ .۲۲۰۱ (والذين يجمعون عل استحالة التعادل أو التکافوء الكامل 
من علماء اللضة والترجمة كثيرون ؛ مام إدوارد سابیر » وروسان 
پاکوبسن » ويوجين نایدا , . . الخ) . 

ومع أن A‏ القصيدة ار العمل الاب AEN‏ عام عل العفل والذرق 
والوجدان AER‏ باختلاف الاشخاص الذین بستقبلونه » كما أن هذا 
الاختلاف alay‏ درجنه مع انهاه هو لاء المتلقين لثفافات وحضارات 
Ass‏ ار متباهدة من حيث الزمان OSU,‏ راشکال التفکر واشاط 
العيش . . . إلخ > فان التک‌افوه الح الفمال زاو الدینامی) بين 
الاصل والترجمة بظل فى كل الاحرال هر الغاية الى بحرص المترجم 
الاصیل الذى بتصدی لترجمة الشعر عل بلوغها أو القرب OW e:‏ 
تحنيقها على الوجه الأكمل AN‏ أن بصطدم بجدران الحال ریکفی فى 
هذا امقام أن نذکر ما قاله وجوته؛ لإكرمان من أنه لم يعد NN‏ النظر فی 
«فاوست» الأصلية بعد أن ترجم القسم الأول منها إلى الفرنسية جيرار 
دی نبرفال . . . فربما يكشف لنا هذا الاعتراف ‏ الذى لا AE‏ من 
التفريظ والمجاملة ‏ عن المدى الذى يمكن أن تصل إليه الترجمة الجيدة 
ار VRAI‏ . 

لنسقل الآن إلى القصائد Ai‏ اختارها وترجمها إلى NU‏ المرحوم 
الدكتور ناجى نجيب ۱٩۳۱(‏ - ۱۹۸۷) لنخبة من رواد شعرنا العرن 
الجديد . ولا كان من العسير أن نقارن الأصل والترجمة فى كل قصيدة 


۱۸۳ 


عل حدة i‏ مع ما يتطلبه هذا من AN‏ للشرجمة فى مجملها ومدی 
توفيقها أو اخفانها فى نقل «رسالة» الشاعر مع سیاقها الأدى رالفنی 
واخضاری والثاریی éi WI‏ ثم تحلیلها بصورة تفصبلية لبيان 
مدى أمانتها رجافا معا . والتزامها أو عدم التزامها وبخصرصيات» 
النص العربى من تعبیراث اصطلاحية وأجواء حضارية وثقافية s‏ 
وتلوینات شعبية ودينية وترائية SE‏ إلخ ‏ لما كان هذا التحليل متعذراً 
فى حالتنا هذه النى نقلت فيها قصائد عربية إلى لغة حديثة غير شائعة 


التالية : DÄ‏ اختار الترجم هذه القصائد بصفة خاصة ؟ وما دلالة, 


اختياره ؟ وهل وفق فى ترجنها ار «إعادة deel‏ بصورة نجمع بين 
الامانة والجمال . ونضيف إلى التراث الأدبى Ae‏ التلقین أعمالاً 
فنية مستفلة وناضجة . أم اکتفی بنوصيل معانیها وأفكارها ومضمونها 
العام بغر أن يقد نفسه بتشكيلها الفنى أو بشکلها المارجى أو 
الداخل ؟ وإذا كان قد سار فى ترجمته عل منهج Ze‏ ۰ فا هذا ell‏ 
الذى يمكن أن نستشفه من ترجته wildy‏ روجهة نظره الفردية والعامة 
(أبديولوجيته) وأعماله السابقة من ترجمات ودراسات نقدية ؟ واخيراً 
ما دلالة هذه الترجمة وأمثالها عل طبيعة حياتنا ونضالنا وهمومنا وآمالنا 
وأسلوب رجودنا J‏ العام فى لحظتنا التاريخية الراهنة ؟ وما الاهداف 
التى تناط بعملية الترجمة منظوراً إلبها نظرة واسعة بوصفها عملية dall‏ 
رتراصل وإقامة جسور ثقافية وحضارية Gn‏ وبين الاخرین ١‏ يمكن أن 
تعرز لقتنا المفتقدة فى أنفسنا ۰ واحترام العام لنا ؟ وقبل التصدی ذه 
الاسئلة Li of GY‏ بالقصائد نفسها ونحاول الوفوف عل العوامل 
المشتركة بينها ‏ مع الاعتراف با لكل منها من استقلال فان كاف با 
هی أعمال وتجارب متميزة داخل نطاق عالم شاعرى مستقل Lal‏ 
ومتميز . إنها فى جموعها نسع قصاند متفاوتة فى الطول رالقصر , 
خمسة من رواد التجدید فى شمرنا ull‏ المعاصر . وهی عل 
الترنيب : «سوف الفرية؛ من دیوان (أباريق مهشمة) . ودسفر A‏ 
والثورة؛ لعبد الوهاب Ae‏ (وفد اكتفى الترجم بنفل مقطوعتین من 
مفطوعاتها الست) ؛ ودالناس فى بلادى؛ ر «مذکرات الصوفى بشر 
a jt‏ للمرحوم الشاهر صلاح عبد الصبور ؛ ردبرميات 
الاسکندریةه Cias‏ للشاعر أحمد عبد المسطى حجازی ؛ 
ودصلاة؛ ودالسریر» (من ديوان العهد II‏ للمرحوم الشاصر أمل 
دنفل ۰ وست مفطوعات LES‏ من «ماسيات» ديوان «معزوفة 
لدرويش منجول؛ للشاعر محمد الفیتوری d‏ 


لا جدوی من الاستدراك هنا والنساؤ ل عن السبب الذى جمل 
المشرجم یغفل شعراء كبارا مشل السيّاب وأدوئيس وليل حارى 
وغيرهم ۰ فعلينا س بدلا من الحدس بالظنون ب أن نتجه إلى العناصر 
المشتركة بين هذه القصائد . تمهيدا للإجابة عن السؤال الذى طرحناه 
عن دلالة اختبارها للترجمة . ومكننا أن نجسل هذه المناصر 
المشتركة ‏ بغر دخول فى الفروق التفصيلية بينها ‏ عل sl‏ التالى ; 


وحدة الشاعر ومعانانه فى عام منداع منبار ؛ ونصويره المباشر أو غير 
المباشر «للعالم الضده الذى ینتظر بزوغه من بين أنقاض ذلك العام 
الأئل والأبل للسفرط + والامل العنيد المنشبث بالحلم ويمدن الغد 
النى ستحققها الثررة الحقيقية بعد النجربة المريرة ل الى قاساها 
الجميع ‏ من الثررات المحبطة ٠‏ وما يرتبط بهذا الحلم من الإيمان 


\At 


بالبعث والتجدد (صعود أورفيرس من كهفه السفل لیخلص العام 
بالشعر والغناء + تجدید عشتار للخصب والحياة فى الدن St‏ ؛ انتظار 
مبلاد «الانسان الإنسان» بعد زوال دولة الإنسان ell‏ والإنسان 
الكلب والإنسان اللعلب . . . Eh‏ وانتسظار صودة السفن الى 
أضاءت من بعيد ثم اختفت) + تقمص الشاعر yall‏ المجدّد slay‏ 
الشاعر المتنبى s‏ والمخلص والشهيد الذى لا بنردد عن تقديم نفسه 
ders‏ قرباناً للحلم انقدس بالغد البعيد والثورة الموعودة ۱ معظم 
الفصائد Lef‏ فى أجواء الاسطورة وتستدعی شخصيات ورموزا 
أسطورية مشل أورفيوس وعشمار . حتى أبانا الذى فى المباحث 
والسرير ‏ فى قصیدن امل دنقل - يكتسبان e‏ أسطورياً . وكذلك 
البفی Aë Al‏ اسطورة البطل الضائع فى ثيلية بلا إطار , Lu‏ 
دون دقة وننتهی بلا سناره . فضلا عن «خلیل» التقدمئ والعبلن 
معا الذى برفع فبضته احتجاجا عل تفدير السهاه فى قصبدة صلاح 
عبد الصبور الشهيرة «الناس فى بلادی؛ ؛ الطابم القصصی والدرامی 
واواری = سواء مع الذات أو الاخر او المجهول ‏ الذی یز شعرنا 
الجديد ویظهر حنی فى الفصائد التى تدم لوحات مكثفة لواقع ینحنم 
تجاوزه . كسوق القربة وسوق بغداد A,‏ للحكمة الشعبية والتأملية 
A? éi‏ عل لسان عم مصطفی او بيدبا الحكيم مع الملك دبشلیم ۱ 
ظهور الشاعر فى صورة الثائر أو مناجانه للثاثر Sad‏ سواه أكان 
برتدى مسوح الکاهن الاسطوری أو ينحصن بدروع الداضل 
الايديولوجى أر بندثر بعباءة هاملت الوجودية وبصرخ فى مواجهة تلال 
الخرافة والتخلف والعجز ومأسى الاستبداد والطغيان الدمرية , 

d‏ البطل البالس Anc‏ الذی بحاول أن يقفز فوق اسوار «تلوت فى 
EE ukh!‏ من شبکة الحضارة المأزومة لکی يبدد الصمت الخائق 
ويبرح للريح باننا لم نزل أحياء . 

۰ 


WU‏ اختار «ناجی نجیب هذه التصوص عل وجه التحديد لينقلها 
إلى A7 wal‏ فى تقديرى أننا لن نجد الإجابة ishadi‏ عن هذا 
dich‏ فالاختيار فى Mel‏ أمر يفرضه الذوق والموقف والثقافة 
العامة Ai,‏ كان فى نیت رحمه الله كما حدئنی بذلك ذات مرة ‏ أن 
يضيف نصوصاً شعربة أخرى إلى هذه القصائد « ويقدم لها بتمهيد 
مناسب عن ظروف Add‏ الشعر vull‏ والحركة الشعرية الجديدة 
ودشروطهاء التاريمية والاجتماغية . ولا كان ارت لم بهله لتحفيق 
هذا الامل والامال الاخرى الى كانت معفودة عليه ٠‏ فسوف نکتفی 
بتضدیم الإجابة المکنة هن السؤال المطروح من خلال النظر فى 
مؤلفائه وترحمائه السابقة عن الادب wëll  ثیدحا Yall‏ الفکری 
والعلمی بوجه عام . 


كان Ba‏ نجیب = رحمه الله س فى السنوات العشر Lat‏ من 
حیاته منصرفا بكل طافته LY‏ رسالته (او اطروحته) المسامعية Al‏ 
يسميها الالمان رسالة التأهيل Dr. Habil‏ لتعلیم الجامعى عن التاريخ 
الاجتماعى للادب العری الحديث فى مصر . وکانت هذه الرصالة - 
Ai‏ بقدر له أن پنمها أشبه بمنجم خرجت منه كنوز كثيرة ؛ دراسات 
عن رفاعة الطهطاوى وكتابه تخليص الإبريز ؛ وعن كتاب رحلة علم 
الدين للشيخ عل CD ha‏ > ودراسات Më‏ عن أدب نجیب 
محضوظ وتوفین ال حكيم ويحى حفى ويوسف إدريس وصلاح عبد 


الصبور(۲۹) . وإذا أضفنا إلى هذا إسهامه الرائع بترجمة أعمال متنوعة 
من أدبنا الحديث » فى القصة الفصيرة والرواية والسرح بوجه خاض ۰ 
إلى الالمانية » صدرت هن «دار الشرق» التى لم تلبث أن اغلفت ابوایها 
بعد سنوات قليلة من بدابة نشاطها الذى قام فيه بالدور الأكبر (وقد 
ظهرت بعض هده الأعمال المترجمة فى طبعات مزدوجة نشر فيها all‏ 
العرن d‏ مواجهة (ASTM e Al‏ وإذا عرفنا بعد ذلك d‏ درس 
الادب الإنجليزى فى مطلم حهاته بجامعة الفاهرة » ثم حصل عل 
الدكثوراه من جامعة برلين اطسره بر الة عن الادیب السروائى 
السويسرى «روبرت فالزره (نشرت aly Ge‏ أسهم فى تدريس 
اللغة dy all‏ والادب العربى daier)‏ فى معهد الدراسات الإسلامية 
بجامعة برلين Lal)‏ تحت إشراف؛ المسنشرق الكبير «فريتس شنیبات؛ 
(المعروف بدراساته وبحوثه عن اريخ العرب احدیث وجذور القومية 
العربية ومشكلة فلسطين ونطور نظام التعليم فى مصر . بجانب 
مقالانه عن جوانب محتلفة من الفكر والتاريخ الإسلامى 6 وعن بعص 
الاهمال الروائية العربية العاصرة . مثل اولاد حارتنا لنجیب حفوظ ۰ 

وطراحین بیروت el‏ بوسف عژاد) د إذا تذکرنا هذا كله واضفنا 
إلبه رز er‏ «التقدمية» برجه عام , وتبنيه ‏ باعتدال وبغير تزمت أو 
تطرف — للماہج التاريمى والاجتماعى (الادی) فى دراسة الادب ۰ 
وتطبيقه هذه الرژ بة وهذا اج القائم على «اجتماهب الادب» فى 
دراسائه الذکررة و القدمات والتعلیقات gl‏ زود بها Al de d‏ 
تشهد على الستوی séch‏ الذی بلغه اسلوبه وتعبیره بالألمانية ‏ إذا 
تذکرنا کل ما سبق استطعنا أن ندرك سر اخنیاره لا عمال ect‏ الى 
ترجمها إلى الال مانية*" , ومنبا هذه الفصائد النى نئحدث عبا . 


۰ 

رننتفل AN‏ إلى السؤال الثان من أسئلتنا السابقة عن مدى توفيق 
A‏ نجيب فى نرجمة هذه القصائد . لا شك أنه واجه الإشكالية 
الاساسبة التى تواجهها عملية الترجمة منذ شبشرون إلى العصسر 
احاضر . والصراع الرئيسى الدى خاضته الترجمة الادبية بين 
والحرفية: Al‏ تتفید بالنص الاصل كلمة بكلمة ( وکانت هذه هی 
القاعدة المقدسة عند القدماء | ) والتصرف الحرٌ الخلأق الذى بضع 
فيمة الحمال فى المقام الأول (وهى القاعدة pil‏ سار عليها المترجمون 
الغربیون من المصر الوسيط حتى الفرن الثامن عشر) . ولقد دار هذا 
الصراع باختصار بين dl‏ المترجم بالامانة اللغوية ٠‏ وحرصه عل 
الجمال ومفتضیانه الشكلية والإيقاعية . غير أن الخبرة المتراكمة بر 
الاجیال والمدارس والاتجاهات فد بينت أن المشكلة الحقيقية تکمن فى 
ضرورة الالتزام بالجائبين معأ o‏ بحيث تجمع الترجمة بين H‏ 
والجمال ؛ بين الانضباط الدقیق الذي براعى سيا النص فى مجموعه 
bah‏ وحضاريا وناريخيا واجشماعيا , . . إلخ) والحساسية الفنية 
والشعورية التى تعيد El‏ «الرسالة» الأصلية بکل خصائصها الجمالية 

بصور: عضوية حية » معادلة أو مكافلة U‏ بقدر CVIKY‏ . 


م يكن ناجى نجيب شاعراً فى لغته «الام» ولا فى اللغة النى ترجم 
إليها ببراعة ودفة واتفان . لذلك لا أظن أنه A‏ كثيرا بمواجهة 
معضلات ترجمة الشعر مع الاحتفاظ بروحه وشاع يته ٠‏ ولا dal‏ 
سمح للشعار المتداول عن استحالة ترحته بان يخذله أو يشبط همته . 
el Ai‏ الطريق الوسط الذى لا بجنح للحرفية من Sech‏ ولا بطمح 


rs" zm P 


إلى الترجمة المبدعة من ناحية أخرى Wa,‏ بحاول بتواضع وبساطة أن 
يوجد المعادل الممكن للقصيدة العربية , وينقلها إلى النثر الحر ب الذى 
لا بخلو من الشاعرية - للشاعرية ‏ دون أن بضطر إلى الحذف أو 
الإضافة ار التصرف ell‏ بأية صورة من صوره ( النى بجددها الاستاذ 
«نايداء فى ثلاثة : إسقاط خبر t‏ وإضافة حبر i‏ رتحریف حبر t‏ 
بجانب الافتعال والمعاظلة سعياً وراء التكافوء الشکل الذى سبق أن 
تحدثنا عنه » أو حتى التکافوه العضوى . . ) . صحيح أن SÉ‏ من 
عناصر الجمال فى القصيدة العربية فد ضاع فى Ze A‏ الألمائية ؛ 
کالرزن والقافية السداخلية والمجانسة والتجانس Jamali‏ 
OM Joye‏ (حصرصاً ‏ قصبدى أمل دنقل) ۱ وهذا شیء SN‏ 
أن يأسف له القارىء Gall‏ الذى يعرف الاصل وينذوق سوسیفاه 
وتوافقائه الصوتية التى تنمکس بغير شك على السياق العنوی والبنية 
الصورية واللغوية . 

ولكن حزنه على هذا الفقد سیکون أخفٌ بكثير من غضبه عل أى 
تشكيل مفتعل فى اللغة المنفول wll‏ بکن أن يثير استنكار التلفی 
GUY‏ إن Ad‏ سخریته . ولذلك نعتقد أن ناجی نجيب فد نجلب 
الاخطار والاخطاء All‏ تفم فيها Ae Ai‏ الأدبية عادة » كالدقة الفرطة 
أو عدم الدقة SAM,‏ فى التصرف از إلى حد الإساءة إلى النص 
والمعنى الاصل » وعدم التوازن فى الاسلوب LIS)‏ فى النص 
الراحد وربا فى المقطوعة الواحدة بين الفصحى الرفيعة أو الوغلة لى 
القدم ولغة الحديث البومی والخبر الصحفى التى يمكن أن تببط إلى 
درك الابتدال . . . ) . لقد وجه كل همه إلى روح النص ؛ ونفهم 
GEN‏ ومضمون val,‏ واستوعب سياقاته All‏ تضمه wëlt‏ حوله 
فى دوائر تتسع شيئاً فشيثاً من بؤ رة القصيدة إلى عالم الشاعر رحضارنه 
وبيشته ورژ يته للمستفبل ووجهة نظره الفكرية والكونية والاجتماعية 
والسياسية , . . وباختصار «ثورية» شاعرنا المجدد ٠‏ بستری فى ذلك 
أن نكون يائسة عبطة » أو مناضلة مؤمنة eg‏ ولجددها وعودئها من 
النفی ؛ أو ملتفة فى أثواب الحكمة وضباب الرز بة المينافيزيقية 
والصرفية A‏ إلى de‏ العدمية . 

م تكن مهمة ناجی نجيب فى نرجمة هله القصائد مهم سهلة ؛ فقد 
راجه المشكلات الى تنجم Y‏ عن عدم ld‏ زار (PLE‏ المادة 
اللخوية فى لختین من عائلتین ممتلفتين ونظامين لغريين وصروضيين 
ممتلفين . كالعربية والالانية » فضلا عن الصعوبات التى تجابه محاولة 
نقل «سیافات؛ تاريخية واجتماعية ودينية وشعبية » وألماط تفکیر 
وسلوك ٠‏ وتعبیراث اصطلاحية ؛ وترکیبات لغوية وفنية ` وأسلوب 
وجود باکمله . من حضارة وتراث وتفالید Seil‏ إلى حضارة ونراك 
ونقاليد محتلفة إلى de‏ لا بمكن معه التواصل أو يفضى ‏ عل PN‏ س 
إلى إساءة الفهم فى أحيان كثيرة . لكن ناجى نجيب هو ابن Wal‏ 
العربية قبل كل شىء ۰ مهما يكن من تخصصه فى الادبین UN‏ 
رالانجلیزی ۰ وافتقاره إلى الدراسة Seet‏ للأدب العرن My‏ 
وعلومه المختلفة . ولا شك فى أنه كان فى كل ترجمانه النثرية والشعرية 
أقدر Leif‏ من مترجم الان آخر يمكن أن بتصدى للاعمال ذاتها Al‏ 
ترجمها دون ن يملك Se‏ التفهم والتماطف مع هذه التصوص 
ونجربتها مع كل Yul‏ الممكنة «من الداخل» . ولذلك نستطیع أن 
نقول باطمئنان إن التوفيق قد خالفه فى ترجماته الشصرية والنشرية ٠‏ 
فاستطاع أن يفوم بدور الوسيط اللاجح بینبا وبين المتلقى JUN‏ 
الغريب es‏ وأن بلقل gall‏ العام ومعه الكثير من العناصر الفنية 


\Ae 


عبد الغفار نكاوى 


Sus‏ أميناً لا بلجا إلى اتید ولا إلى التحریف ٠‏ وأن یقرب النص مع 
«خحصوصیانه: وألوانه بالطريفة e Al‏ «جوته؛ فى کلام عن النوع 
الثاى من أنواع الترجمة Al‏ سبق ذکرها ۰ بحيث روضح القاریء 
الالان فى ظروف النص الاجنی وأحواله؛ (وهو هنا اللص العري) , 
Jhs‏ كل جهده فى استيعاب اس Aal‏ والتعبير هنه Let‏ لاثم 
الحس الالال . ولابڈ هنا من القول بان de‏ تقارب ربع فرن من 
goby‏ مديئة برلین (الغربية) « ونشربه AU‏ والادب والحس BIN‏ 
فى حبانه اليومبة والعلمية . ووعيه بالناهج الحديشة فى درس النص 
الأدى ly‏ وتفسيره ونفهمه س كل ذلك قد ساعده عل أن يقوم بدور 
الوسبط الناجح الأمين كما اسلفت الفول . وان يذيب فى ترجاته 
الحدود والحواجز المصطنعة بون الترجم من ناحية ally‏ والشسارح 
رالعلق من ناحية أحرى + بحيث قدم للفاری» الالان مساج من 
التفكير والشعپر المرتبطة بتجارب مرحلة من احلك Ka‏ التاريخ 
المرب ظلاما » واغناها بالازساث وخيباث الاسل ٠‏ وبالكضاح 
والطموح على الرغم من كل شىء 

فد تكشف المراجعة الدقيقة للترجمة مع مضاهاتها بالنصوص 
الأصلية للفصائد عن أخطاء كان من الممكن تلافيها ٠‏ أو نواقص كان 
من الممكن إصلاحها وندارکها . از ثغسرات كان من الضمرورى 
ملژها ٠‏ فقصيدة «السربره لامل دنقل كانت بحاجة إلى نمهید بشرح 
ظروف Let‏ . والمرض العضال الذى هد صاحبها ۱ وبعض 
الشخصیات رالرموز الأسطررية النى استدعاها الشعراه 0 نكن هند 
المتلقى الالان بالوضوح ذاته عند al alll‏ ( مثل بيدبا ودبشلیم 
رعشنار (EA‏ ؛ والامثال والحكم رالتعبیرات الاصطلاحية (مثل ما 


حك جلدك مثل ظفرك > هل يصلح العطار ما أفسد الدهر » ولو كان 
تعليق ( فضلا عن الننصرّف الشدبد فى الملل الاخبر الذى ترجه با معناه 
أن الريش والطيور متلازمان ! ) . أما الشعراء أنفسهم فقد كان من 
الضروری إضافة نة دالة عل حیانهم pol‏ ونطور شمرهم 
وفكرهم . لکن هذه وغیرها هی کا يقال هنات هيّناث ؛ ولا شك فى 
أن الترجم كان سبعمل عل ندارکها لو قذر له أن يكمل هذه المجموعة 
بمختارات آخری نظهر بين Ar‏ کتاب برسم خارطة الشمر cl‏ 
امحدید ۰ ویلفی الضوه عل ظروف نشانه ونطوره وتنوع انجاهانه 
وسائر العوامل والتساقضات الفکسربة والسياسية والاجتماعية الى 
جعلته ed‏ حبا وشجاعاً لضرورة التغيير والنحديث و capa‏ لكل 
جوانب Kier:‏ وعلاقاتنا بماضينا وحاضرنا وستفبلنا . . , 
e‏ 

وأخيراً , . هل وصلت «السرسالة؛ AN‏ أرادث هله القصائد 
توجیهها ؟ هل شمر القارىء GUM‏ بمضمرنها ودلالتها مل Land‏ 
بالوجود وصراعنا مع قوى الظلام والفهر Al‏ تتريص بنا فى الداخل 
والخارج ؟ وهل بلغ التوصيل حذ Mel‏ الممكن مع النص الاصل . 
ولا نقول التكافؤ الکل . لانه - alah |S‏ ضرب من الحال ؟ إن 
الجواب عن هله الاسئلة مرهون بتكائف أولئك الشهداء الجهرلین 
«العاملین فى Deg‏ من أبناء آمتا لتوصيل أمثال هله الرسالة 
بالا مائية وغبرها من اللغاث إلى العالم , لعله أن يعرفنا Ken AN‏ , 

وسلام عل ناجی نجيب والعاملين الصانتین وسط ضجیج 
الأدعياه الجوفین والابطال الکذابین ! 
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Aus der Tiefe rufe ich dich, meine Zunge ist verdorrt, 
meine Schmetterlinge sind auf deinem Mund verbrannt, 
Ist dieses Eis von der Kälte deiner Nächte? 

Ist diese Armut Gunst deiner Hände? 

Vor dem Tor der Nacht 


و م شا لو ie es Se‏ ا 


YAN 


poll برجمه‎ 


ith‏ الشعرية Wl el‏ س 


بسابق ظله ظل 

ويقبع سافباً عريان فى PH‏ 
ریتبعنی إلى الببر 

اهدا الحجر الصامت من قبرى ؟ 


Val‏ الزمن المصلوب فى الساحات من عمرى ؟ 


أهذا أنت با فقرى ؟ 

بلا رجه , بلا وطن ۰ 

أهذا أنث يا زمی ؟ 

يخدش وجهك المرأة 

ضمبرك نحت أحذية البغايا مات 
وباعك أهلك الفقراء 

إلى الون من الأحياء 


شجاع زمانه لبعید ما قلنا 
ومن سيبوح ON‏ 

با بوحی 

انا لم نزل أحياء ؟ 

أهذا القمر ell‏ انسان 

على سارية الفجر . عل حائط بستان ؟ 
انسرفنی ؟ 

انس رکنسی ؟ 

بلا وطن وأكفان 

, . كان‎ An, آه قد كنا‎ Lä 
لو ان الفقر إنسان‎ 

إذن لفتلثه وشر a‏ من دمه , 
لو ان الفقر إنسان . 


ادبث بالبواخر المسافرة 
بالبجعة المهاجرة 

بليلة . رغم التجوم › ماطرة 
بورق الخريف e‏ بالعيون 
بكل ما كان وما يكون 

بالثار . بالغخصون 

بالشار ع الهجور 

بقطر ات الا باحسور 
بالنجمة الحطمة 


wetteifert ihr Schatten mit dem meinen, 
hungrig und nackt auf dem Feld kauernd 
und mich verfolgend bis zum ۵, 

Ist dieser stumme Stein von meinem Grab? 


Ist diese Zeit, gekreuzigt auf den Märkten, Zeit meines Lebens? 


Bist du es, meine Armut? 

Ohne Gesicht, ohne Heimat. 

Bist du es, meine Zeit? 

Dein Gesicht zerkratzt den Spiegel, 

Dein Gewissen starb unter den Füßen der Huren. 

Deine armen Verwandten 

haben dich verkauft an die Toten unter den Lebenden. 
Wer wird den Toten etwas verkaufen? 

Wer wird das Schweigen zerreiBen? 

Wer von uns 

ist der Held seiner Zeit, daß er unsere Worte wiederholt? 
‘Wer wird es dem Wind anvertrauen, 

ihm zufldstern, 

daß wir noch leben? 

Ist dieser tote Mond 

auf dem Pfahl der Dämmerung, auf dem Zaun eines Gartens 
ein Mensch? 

Beraubst du mich? 

VerlkGt du mich? 

Ohne Heimat, ohne Leichentuch? 


Ach, einst waren wir jung, und e4 war... 

Ware die Armut ein Mensch, 

ioh hitto Ihn getötet und von seinem Blut getrunken, 
Wire die Armut ein Mensch! : 


[2] 


Ich rief die abfahrenden Schiffe, 

den auswandernden Schwan, 

eine regnerische Sternennacht, 

die Blätter des Herbstes, die wachen Augen, 
alles, was war und was sein wird, 

das Feuer, die Aste, 

dio verlassene Straße, 

die Wassertropfen, de Brücken, 

den zerschellten Stern, 
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عبد الففار مكارى 
سس النمافج الشمر A‏ العر ty‏ والألمانية 


پالذکر یات Al‏ 

JS‏ ساعات البيوث المظلمة 
بالكلمة 

بريشة الفئان 

بالظل والالوان 

والبحر والر بان 

أن نحترق 

منا شرارات نضىء صرخة الثوار 
رتوفظ الديك الذى مات على احدار 


die greisen Erinnerungen, 

die Uhren der dunklen Hauser, 

das Wort, 

die Feder des Künstlers, 

den Schatten und die Lichter, 

das Meer und den Kapitin. 

Ich rief sie an: 

Laßt uns brennen, 

daf Funken von uns sprühen, 

die den Schrei der Rebellierenden erhellen 
und den Hahn wecken, der an der Mauer starb. 


Orpheus’ Abstieg in die Unterwelt هبوط أورفيوس إلى العالم السفل‎ 
Das Gebet des Windes in Assur und der Ritter in eiserner Rüstung, صلوات الربع فى آشور‎ 
unbesiegt stirbt er im Krieg, 
und die Asche wird in den Kerkern zerstreut, والفارس فى در ع احدید‎ 


دون أن یرم فى احرب يموت 
silts‏ فى الدیامیس late,‏ ونشور 
نحت سور JAI‏ والثور JA!‏ بطير 
اطحاً فى فرنه الشمس التی le‏ الکاهن 
فى سقف الوجود 
والغنون شهود 
وال الثار AN‏ أوقدها الرعيان فى BY‏ سود 
- مدن نولدُ فى المنفى وأخرى نحث قاع البحر 
أو فاع لياليها تغور 
وبئام الناس فى أسحارها دون قبور 
كالعصافير على حائط ثور 
وأنا آهلهم فوق جبینی من عصور لعصور 
أرتدى أسماهم ‘ EN‏ ناى الوجود 
- نزفت كل جراحاتك حتی الموث ۰ 

فى فجر السلالات jg‏ صر ابملید 
فلماذا أنث فى الكهف وحيد ؟ 
نرسم الثور الخرال على الحدران بالثار 
A4‏ بأسمال الشرهاء 
حاملاً خصلة AA‏ الشمس تبكيها . 
ونبکی الستحیل 
EE‏ 
ربشعلان عصور يولد الإنسان فيها من جديد 
- ولاذا أنث فى المنفى مع الموث وأوراق الخريف ؟ 


unter den Mauern der Nacht, 
Auf fliegt der mythische Stier, 


mit seinem Horn durchbohrt er die Sonne, die der Priester ans Dach der Welt 


gehängt hat. 


Die Sänger sind Zeugen, 
niedergebeugt zum Feuer, das die Hirten am Horizont entzündeten, 


~ Städte werden im Exil geboren, andere unter dem Meer, ande مع‎ versink: 
der Grund ihrer Nächte, 

Und die Menschen schlafen ohne Graber in ihren Gewolben 

wie Vögel an einer Mauer aus Licht. 

Auf meiner Stirn trage ich sie von einer Zeit zur anderen, 

ich trage ihre zerrissenen Kleider, ich blase die Flöte des Lebens. 


~ Deine Wunden sind ausgeblutet bis zum Teri, am Anfang der Geschlechter 
und in der Fiszeit. 
Warum bist du in der Höhle allein? 
Du malst den mythischen Stier mit feuer auf die Wände und bedeskst dich 
mit den Lumpen des Ausgestodenen. 


ترجمة الشعر 


Ell‏ الشعرية العريية MN‏ سم 


ترئدى آسماهم » تُبعث فى كل العصور 
J boy‏ كوم القش ۰ هن الإبرة ؛ 
Ak, eas‏ 
تاجك : الشوك a‏ ونعلاك : الجليد 
- مب تصرخ Mt‏ طوبل 
وخطا ساعاته فى مدن اللمل حریق 
- کل ادئك عشتار من القبر gedet‏ يدها » 
ذاب الجليد 
وانطوت ل حظة كل العصور 
وإذا باللیل پار وتار السدود 
وإذا بالیت المدرج فى اکفانه بصرخ 
كالطفل الولید 
بعد أن بارکه الکاهن باخبز وبالاه الطهور 
- آه ما آوحش لیلان عل أسوار آشوز 
مع الوت وأوراق الخربف 
وأنا أصعد من عالها السفل نحو الثور 
والفجر البعید 
ما مث فى در ع الحديد 


Du trägst die Locke der Sonne und weinst um sie und um das Unmigliche, 
nichtelang triumend von der Fahrt, 
von den Ufern der Zeit, da der Mensch neu geboren wird, 


~ Warum bist du im Exil mit dem Tod und den Blättern des Herbstes? 
Du trägst ihre Lumpen; zu allen Zeiten erstehst du neu, 

in den Strohhaufen nach der Nadel suchend, flebernd, ausgestoBen, 
Deln Haupt: die Dornen, deine Sohlen: das Eis, 


- Vergeblich schreist du, die Nacht ist lang, 

das Schreiten ihrer Stunden in den Amelsenstddten cine endiose Qual, 

- Ruft dich Astarte aus dem Grabe, streckt sie dle Hand aus, so schmilzt das 

Eis; im Augenblick fliegen die Zeiten vorbel, de Nacht vergeht, die Dimme 

stürzen ein, 

Der Tote In seinem Leichentuch schreit auf wie ein neugeborenes Kind, 

der Priester hat ihn mit Brot und reinem Wasser gesegnet, 

~ Ach, wie einsam sind meine Nächte an den Mauern Assurs mit dem Tod 
und den Blättern des Herbstes, 

Ich steige auf aus Ihrer Unterwelt zum Licht und zum fernen Morgen; 

aus dem Tod erstehe ich in eiserner Rüstung. 


+ Du mythischer Stler, auf den Rauchwoiken der großen Städte fliegend, 
du heiliges Licht, 


Vergeblich schreist du, die Welt stirbtin den Dingen, in den Steinen und im Fleisch. 


Die jungen Mädchen, die Schmetterlinge, das Spinnengewebe, 
die Kulturen sterben aus, 


- Vergeblich hältst du den Faden des Lichtes durch alle Zeiten, 
in den Strohhaufen nach der Nadel suchend, flebernd, ausgestoGen, 


wl‏ الثور افرافی allt‏ فو دان المدن الكبرى بطير 


یه الثور الشهيد 


SA تصرح فالعالم فى الأشياء والأحجار واللحم‎ bn 


والصبايا والفراشاث وبيت العنکبوت 
والحضارات موت 
be -‏ مسك حيط النور فى كل العصور 


باحثا J‏ كوم القش عن الإبرة ٠‏ محموماً » طريد . 


سوق القرية 
الشمس lt ١‏ الهزيلة . والذباب 
وحذاء جندی قديم 
پنداول الأبدى , وفلاح بحدق فى "Hat‏ 
ول مطلع العام الجديد 
یدای متلثان er‏ بالنقود 
وساشتری هذا احذاه» 
وصیاح ديك J‏ من قفص ؛ وفدیس صفر ` 
دما حك جلذك مدل ظفرك» 
دوالطر يق إلى اححیم 
من جنة الفردوس أقرب» ۰ والذباب 
راحاصدون التعبون 


Der 00۳۳۵۵ 


Sonne, ausgemergelte Esel, Fliegen. 

Alte Soldatenstiefel 

gehen von Hand zu Hand, 

Ein Bauer starrt ins Leere: 

„Anfang nächsten Jahres 

habe ich bestimmt die Hände voll Geld, 

... ich werde die Stlefel kaufen,” 

Das Krähen eines entflohenen Hahns, 

und ein klelner Heiliger: 

„Nichts kratzt deine Haut so gut wie dein eigener Nagel." 
„Die Straße zur Hölle ist kürzer als der Pfad zum Paradies." 
Die Fliegen, 
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«زرعواء ول ناكل 

ونزدخ ١‏ صاغر بن ‘ فباکلون» 1 
والعائدرن من المديئة : يا ها وحشا ضرير : 
صرعاه ٠ UU ga‏ وأجساد النساه 

والخحالمون الطيبون» 

وخوار AN‏ « وبائعة الأساور والعطور 
كالخنفساء ندب : «قبرن العزيزة (nach,‏ 
لن يصلح العطار ما قد أفسد الدهر الغشوم» 
وبنادق سود , رحراث Ju,‏ 

تخبو , وخداد پراود جفنه الدامی النعاس ` 
«أبداً fo‏ أشكاها تفع الطیرر 

رالبحر لا بقوى على tg pally . Wéi LA‏ 
والشمس فى کبد السماء 

وبائعات الكرم يجمعن السلال ` 

bai‏ حبيبى کوکبان 

وصدره ورد الربيع؛ 

والسوق یففر . والحوانيت الصغيرة والذباب 
بصطاده الأطفال . والافق البعيد 

. الاکواخ فى غاب النخيل‎ yey 


: صلاح عبد الصبور‎ O 


الناس فى بلادى 


erschdpfte Erntearbeiter: 

„Sie haben gesit, aber wir aBen nicht. 
Geduldig sden wir, und sie werden essen." 
Die Heimkehrer aus der Stadt: 

„Was für eine blinde Bestie! 

Ihr Opfer sind unsere Toten, 

Die Leiber der Frauen, 

die gutmütigen Träumer,” 

Das Gebrüll der Kühe, 

Die Händlerin mit den Armreifen und Düften. 
Wie ein Mistkäfer kriecht sie umher: 

„Meine liebe Lerche! Oh Sodom! 

Was die ۷۵۱۵۵06 Zeit zerstört, 

kann der Kriuterhdndler nicht wiederbringen.“ 
Schwarze Gewehre, ein Pflug, 

cin niedergebranntes Feuer. 

Ein Schmied mit rotgertinderten Augen, 

mit dem Schlaf ۰ 

„Federn und Vogel gehören zusammen.” 
„Tränen und Sinden spilt kein Meer fort.“ 
Die Sonne steht hoch am Himmel, 

Die Obsthdndlerinnen packen die Körbe zusammen: 
„Sterne sind die Augen meines Geliebten, 

ein Fruhlingsrosenbeet ist seine Brust.“ 

Der verlassene Suq, die kleinen Läden. 

Und Fliegen, 

die dle Kinder jagen. 

Der ferne Horizont. 

Das Gähnen der Hütten im Palmenhain, 


Û Salah ‘Abd as-Sabur: 


Die Leute in minem Land 


In meinem Gedicht „Die Leute in meinem Land” (1955) erzähle ich die Geschichte eines 
Dorfes, das unter der erdriickenden Idee „Gott" lebt, In seiner Vorstellung haftet dem 
Bild Gattes als Folge von Predigt und Strafandrobung etwas Unbarmherziges und Will- 
kUrtiches an. Das Dorf saugt an dieser Idee, genieGt sie und drückt die Augen zu vor 
der Realität seines armacligen, bitteren Lebens, ماع‎ junger Mann jedoch erhebt seine 


Faust gegen den Himmel, 


(Salah ‘Abd as-Sabur, Mein Leben in der Dichtkunst, Beirut 1969, S. 82) 


الئاس فى بلادى جارحون كالصقور 
غنازهم كرجفة الشتاء فى UP‏ الشجر 
وضحكهم A‏ کاللهیب ech) J‏ 
خطاهمو نرید أن تسوخ فى التراب 
ويقتلون . يسرفون بشربون . بجشأون 
لهم بشر 

رطیون حين jad OSU‏ نقود 
ومؤمئون بالقدر 

رعند باب قريقى بلس همی «مصطفی؛ 
وهو يجب الصطفی 

وهو بقضی ساعة بين الأصيل والساء 
وحوله الرجال واجمون 


Die Leute in meinem Land sind reiGend wie Habichte, 
Ihr Sang ein Zittern des Winters auf den Spitzen der Bäume, 
Ihr Lachen eine knisternde Flamme in trocknem Holz, 


Thre Schritte wollen in die Erde dringen; 


Sie töten, sie stehlen, sie trinken, sie rülpsen, 
Aber sie sind Menschen, 


Und gutherzig, wenn sie zwei Handvoll Geld besitzen, 


Und sie glauben an das Schicksal. 
Am Eingang meines Dorfes sitzt Onkel Mustafa; 


Er verbringt eine Stunde zwischen Abenddammerung und Dunkelheit; 


Um ihn sitzen stumm die Männer; 


۱۹۰ 


ترجمة الشعر 


سسس Ell‏ الشعرية MË Mall‏ حم 


Wl id. لهم حكابة‎ Se 
حكاية تبر فى النفوس لوعة العدم‎ 


Jaks‏ الرجال پنشجون 

ربطرنون 

RE 

فى A‏ الرعب العميق dën, HAD,‏ 
وما غایة الانسان من أتعابه , ما AA‏ الحياة ؟ 
با أيها الأله 1۱ 

الشمس متلاك , وافلال Oe) de‏ 
وهله الجبال الراسياث عرشك المكون 

رات نافد القضاء däi Wl‏ 

A‏ فلان än, bel,‏ الفلاع 

وأربعون غرفة قد مللث بالذمب CU‏ 
رل مساء واهن الأصداء Aug wie‏ 

يحمل بين إصبعيه Lëlz‏ صغير 

Aa‏ عزریل عصاء 

بسر Éier‏ بسر لفظ «کان» 

ول cé ei rel‏ روح فلان 

, . , Piety 

كم انت قاس موحش با یا الإله) . 


بالامس زرث d‏ قد مات عمى مصطفى 
ررشدوه فى الثراب 

م بیش القلاع (كان کوخه من اللبن) , 
وسار خلف atas‏ القدیم 

من بلکون مثله جلباب کتان قديم 

لم يدكروا اه أو Aus‏ أو حروف (كان) 
فالعام عام جوع 

رهند پاب القبر قام صاحبی خلیل 

dion‏ عمى مصطفی 

وحين A‏ لسیاهزده المفتول 

ماجت على غينيه نظرة احتقار 

فالعام عام جوع 5 


Er liebt Al-Mustafa*. 

Er erzdhit ihnen eine Geschichte ,., eine Lebensweisheit, 

eine Geschichte, die die Trauer des Nichts in den Seelen weckt 
und die Männer schluchzen läßt. 

Sie senken den Kopf 

und starren 

in den Abgrund der Furcht, der Leere und der Stille, 

Was ist der Zweck aller Mühen, was ist das Zlel des Leben? 


0 Gott! 

Die Sonne ist dein Angesicht und der Halbmond dein Scheitel, 
und diese unverrilckbaren Berge dein unerschiltterlicher Thron. 
O Gott, deln Urteil ist Gesetz! 

Herr Soundso herrschte und baute Burgen; 

Vierzlg Räume wurden mit glinzendem Gold gefulit. 

An sinem stillen Abend kam zu ihm ‘Izra'sl**; 

In der Hand hielt er ein kleines Heft. 

Er streckte seinen Stab aus; 

Mit dem Geheimnis der Worte „es werden und „es ward". 

In dle Hölle trug man die Seele des Soundso, 

(O Gott, 

wie hart, wie streng du bistl), 


Gestern besuchte Ich mein Dorf, mein Onkel! Mustafa war gestorben; 
Sie legten ihn in die Erde, 

Er hatte keine Burgen gebaut (seine Hütte war aus Lehm), 
Hinter seinem Sarg liefen ۲ 

im alten Baumwoll-Gilbab wie er, 

Sie nannten weder Gott, noch ‘Izra’i**, noch das Wort „es ward", 
Es war ein Hungerjahr. 

Am Eingang des Grabes stand mein Freund Khalil, 

der Enke! von Onke! Mustafa, 

Als er dem Himmel seine Muskel zeigte, 

blitzte In seinen Augen Verachtung; ١ 

Es war ein Hungerjahr, 


*) Al-Muntafa, Beinahme des Propheten Muhammad (mustafa: auserwahit), 
“*) 'laca'sl, Name des Todesengels, 


eS مم‎ 
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مذكرات الصوف بشر الحانى 


Û Salah ‘Abd ae-sabur 


Tagebuch deg barfuBigen Mystikers Bišr 


„Abu Nasr Diät ibn-Haris studierte lange Hadit(islamische hTraditionswissenschaft), dann 
Zog es ihn zur Mystik hin, Eines Tages ging er aut den Markt; die Leute jagten ihm Angst cin. 
Da zog er selne Sandalen aus, klemmte sie unter den Arm und rannte los, s0 daß keiner ihn 


H 


حين فقدنا الرضا 

بما يريد القضا 

لم نئزل الأمطار 

لم نورق الأشجار 

لم تلمع الأثمار 

حين فقدنا الرضا 

حين نقدنا الفحكا 

تفجرث عيوننا . . . بكا 

حين KAN‏ هدأة الجن 

على فراش الرضا الرحب 

نام هل الوسالد 0 
شيطان بنض فاس 

معائقی . شريك مضجمی VR,‏ 
فرونه على بدی 

حين فقدنا جوهر البفين 
نشوهت اجنة الحبالى فى البطون 
الشعر ينمو فى مغاور العيون 
Lan BE‏ على الجيين 
جيل من ان 

جيل من الشياطين 


نف ۱... 

Cl فى حبل الصمت‎ Zeit 
پنبو ع القول همبق‎ 

لکن الکف صغيرة 


einholen konnte. Das war Im Jahre 227 H. (841 n. Chr.)* 


Als wir uns dem nicht mehr fügten, 
was Gott wollte, 

hörte es auf zu regnen. 

Kein Baum grünte, 

keine Frucht wurde reif, 

als wir uns nicht mehr fügten. 


Als unser Lachen versiegte, 

füllten sich unsere Augen mit ۰ 

Als wir keine Ruhe mehr fanden 

auf dem großen Bett der Zufriedenheit, 
schilef grinsend auf weichen Pfühlen 

ein boshafter Satan, 

Er teilte mein Bett und umfing mich, 

und schmiegte In meine Hand seine Hörner. 


Als wir das Zentrum der Sicherheit verloren, 
verlor seine Gestalt der Embryo im Leib. 
Haar sprieBt in den Augenhdhien, 

und Stirn und Kinn ۵۱۸۵ ۱ 

Eine Generation von Teufeln! 

Eine Generation von Teufeln! 


D 


Gib acht, daß du nicht hörst! 
Gib acht, da du nicht siehst! 
Gib acht, dad du nichts berührst! 
Gib acht, daß du nicht redest! 
Hait, 


Halt dich fest an der starken Schnur des Schweigens! 


Der Schacht des Redens ist tief, 
Doch die Hand ist schmal. 


من بين الوسطى والسبابة لبم 
تسرب فى الرمل . . . کلام 


ولانك لا تدرى معنى الألفاظ . فائت تتاجزن DUN‏ 


Lee اللفظ‎ 

te اللفظ‎ 

فإذا ریت Sg los‏ كلام 
من kee‏ استولدث کلام 
لرابث الدنیا مولوداً بشعاً 
وفتیث الوث 

ارجوك . .. 

الصمك , . . 
الصمست !| 


D 


نظل حفيقة فى القلب نوجعه وتضنيه 

ولو gie‏ بحار القول Pad‏ بها از 
ول پنشر شراع AM‏ لوف ee‏ ملاح 
وذلك أن ما تلفاه لا weld‏ 

وما نبغيه لا ثلقاه 

وهل يرضيك أن آدعوك با ضيفى لائدق 
فلا تلفی سوى He‏ 

تعالى اله . انت وهبتنا هذا adag Aa‏ الآلام 
لانك حينم أبصرئنا م نل J‏ عينيك 
تعالى اله » هذا الكون Ise:‏ ۰ ولا بره 
ولو ینصفنا op A‏ عمل نحونا بالوت 
تما Àl‏ هذا الكون : لا يصلحه شىء 
فأين الوث . أبن الوث » اين الوت . 


H 


شيخى ply‏ الدين بقول : 
ويابشر ele,‏ 

دنیائا أجل ما تذكر 

ها أنت ترى الدئيا من قمة وجك 
لا تبصر إلا الأنقاض السوداء» 
ونزلنا نحو السوق أنا والشبخ 


كان الانسان الأفعى inh tage‏ على الانسان الكركى 


ےک 


pal mër 
النماذج الشعربة العربية والألائیة سے‎ 


Durch Mittel- und Zeigefinger und Daumen 
tinnt die Sprache hinab in den Sand, 


[3] 


Weil du den Sinn der Worte nicht verstehst, 
bekimpfit du mich mit Worten. 

Das Wort ist ein Stein. 

Das Wort ist der Tod, 

Wenn du Wörter aufeinandertirmst 
und Wörter daraus formst, 

wird die Welt ein miQgestalteter Fotus. 
Du wünschst dir den Tod, 

Bitte... 1 

Schweig..,! 

Schweig.,.! 


ER 


Eine Wahrheit bleibt, die das Herz quilt, 

selbst wenn die Meere des Baden austrockneten, 

und nie cin Gedanke darauf segelte, 

und nie ein Seefahrer die Sege! des Denkens hiBte, 

Was wir finden, wollen wir nicht, 

was wir wollen, finden wir nicht, 

Wire es dir genug, wenn ich dich an meinen Tisch bite 

und du findest nichts als Aas! 

Gott! Du bist der Höchste, du hast uns heimgesucht 

mit diesem Leiden, mit dieser Pein? 

Denn dein Auge hat uns nicht für gut befunden, als du auf uns sahest, 
Gott, du Höchster, die Welt ist krank, und da ist keine Hilfe, 

Wil du gerecht an uns handeln, dann schick uns einen schnellen Tod 
Gott, du Höchster, nichts kann die Welt retten, 

Wo ist der Tod? Wo ist der Tod? Wo ist der Tod? 


[5] 


Saih (Scheich) Bassam ad-Din sagt: 

„Bišr... sel geduldig, 

unsere Welt ist schöner als du glaubst, 

Du siehst die Welt aus der Hohe deiner Versenkung. 

Du siehst nichts als die schwarzen Ruinen, 

Der Saih und ich gingen auf den Markt, 

Der Schlangenmensch tingelte sich um den Kranichmenschen, 


۱۳ 


عد الففار مكارى 


E واه‎ et pall التمادج الشعرية‎ 


فمشی من ect‏ الإنسانٌ التعلبُ 


زور الإنسان الكركى فى فك الإنسان الب 
تزل السوق HIY‏ 
EC‏ 

ویدوس دماغ الانسان AY‏ 


aly‏ السوق بخطوات الإنسان الفهد 
فد جاء A Al‏ الانسان الكلب 
ریض نخاع الإنسان tel‏ 

با شبخى play‏ الدین , 

قل لى . . «أين الانسان . . الإنسان ؟» 
شبخى بسام الدين يفول : 

Ke. KE 

سیهل على الدليا lage‏ ره 

يا شبخى الطیب ! 

هل تدرى ل A‏ الأيام نعيش ؟ 

هذا اليوم الموبوء هو البوم الثامن 

من أيام الأسبو ع الخامس 

فى الشهر الثالث عشر 

الإنسان الإنسان Jo‏ 

من أعوام 

ومضى لم بعرفه بشر 

dä sec) خفر‎ 

وتغطى بالالام ieee‏ 


لا أحمد عيد المعطى حجازى : 


يوميات الإسكندرية 

سحابة دکناء HÄ‏ السماء 
إلا شريطاً en‏ ريين هنمة البيوث 
والبحر ألوان موت . . كلما ضاق الساء 

H 
ونحن فى المقهى . . نموت‎ 

۰ 
«ماری» git‏ أنقذعها من رجل الشرطة . قبل لیلتین 
راینها فى اللبل ` ptt‏ وحدها على «البلاج؛ 
تعرض ثديبا الالینی لفاء لیر تبن 
ربعد أن Die‏ الطريق مسرعين 
واصطفق الباب . وأحكم الرتاج 
قصّت عل فصة الشاب الذى أنقذها . من el‏ 


zwischen ihnen lief der Fuchs. 
Wie sonderbar! 


Der Hals des Kranichs steckte zwischen den Kinnladen des Fuchses. 


Da kam der Hund auf den Markt 
und wollte dem Fuchs das Auge ausstechea 
und der Schlange den Kopf zertreten 


Der Markt erzitterte unter den Svhritten des Panthers. 
Er war gekommen, um den Bauch des Hundes aufzuschlitzen 


und das Mark des Fuchses auszusaugen.” 
«Mein uih Bassam ad-Din, 

sag mir: Wo ist der Mensch... der Mensch?" 
„Hab Geduld... er wird kommen", 

erwiderte main Saih Bassam ad-Din. 

„Êines Tages wird et in die Welt kommen” 
„Mein guter Saih! 

WeiBt du. in was für Tagen wir leben? 

Dieser schreckliche Tag ist der achte Tuk 

Jer funften Woche 

deo dreizehnten Monats. 

Der Menseh, der Mensch aber ist vorbeigeagnimen, 
vor langen Jahren 

und wieder fortgcgangen 

Keiner hat ihn erkannt 

Er grub sich in den steinigen Boden, 

legte sich schlafen 

und deckte sich zu mul seinem Schmerz.” 


C Ahmad ‘Abd al-Mu'ti Higazi 


Alexandria-Tagebucb 


Eine dunkle Wolke Uberschattet den Himmel, 


ein rotlicher Streifen trennt sie vom Dunkel der Häuser und des Meeres. 


Die Farben verglihen, 
wenn der Abend zur Neige geht. 
Wir sitzen im Cafè und sterben, 


Marie; de ich vor zwei Nächten 

aus den Händen eines Polizisten bereite, 
sah ich in der Nacht allein am Meer. 

Sie bot ihre attischen Brüste für zwei Lire. 
Als wir schnell den Weg zurucklegten 
und die Tür ins Schlot fel 


س 


۱۹ 


ترجمة الشعر 


سس سس مس س ill‏ الشعرية العر بية MR‏ س 


und verriegelt wurde, ثم یکت . . . وابنسمت‎ 
erzählte sie mir von dem jungen Mann, 5 5 DÉI 
der sie vor zwei Nächten rettete, | وكان نور القمر الغارب هلا الزجاج‎ 
Sie weinte und lächelte, ٠ 

Das Licht des erbleichenden Mondes erhellte das Fenster, teal كان وداعاً‎ 
Es war fades Abschiednehmen, SR ۳ ۲ 
Unsere Trennung ... am Ende des Sommers, am Ende des Tages, stall ly الصيف‎ Ai J وداعنا‎ 
Es war ein stummes Abschiednehmen am Meer, كان وداعا صامتا‎ 
hinter uns die weite Leere, 1 i 

als wären wir Figuren eines alten Dramas, ohne Bühne, Gils البحر والمدى عراء‎ ER عل‎ 
ohne Ankündigung und ohne Vorhang, AN بلا‎ SA کاننا ابطال مسرحبة‎ 
Dle Städte, dis ich in meiner kurzen Kindhelt durchquerte, Bs تبدأ دون‎ 
die Schiffe, die aus der Ferne leuchteten und verschwanden, 
der schmeichelnde Vers aus einem Volkslied, وتنتهى بلا مشار‎ 


H 

المدن Ai‏ عبرعها قديما فى طفولنی القصيرة 
والسفن التى تضىء من بعيد وتغيب 
والمقطع الشجی من أغنية شعبية 
يخرج من عرص فريب 
ووحثسنى فى لبلة بلست فبها من A‏ الأصدقاء 
كل الذى بثبر ف Ad‏ البكاء 
لكننى فى آخر الثوبة أصحو 

والدمو ع لا میب 
تلك هى المأساة فى رحلتى الأخيرة ! . 


: دنقل‎ Jio 
(Due » 


أبانا الذى فى المباحث . نحن رعاياك » بان لك Gi hl‏ 


. نا الملكوث . وباق لمن حرس الرهبُوت‎ dhe 


نفردت وحدك poll‏ إن اليمين لفى اسر ٠‏ 
أما البسار ففی العشر » إلا الذين شون - 

إلا الذين يعيشون Spb‏ بالصحف اكشتراة 
Zeit . Spl‏ ؛ إلا این eh‏ رالا 
الذين بوشون ياقات فمصاہم برباط السکوث ! 
AA‏ ماذا de‏ من يذمك ؟ اليوم يومك 
برفى السجين إلى سد العرش . . 

والعرش يصبح سجناً جديداً وانت مکاك . فد 
بنبدل رسمك واسمك » لكن جوهرك الفرة 

لا يتحول . الصمت وشمك ٠‏ رالصمت d‏ ‘ 


tae 


والصمت - حيث التفثُ ‏ يرين ویشماك 1 والصمثُ 


بين خيوط يدبك المشبكتين المصمُغتين بلك 


der von einer nahen Hochzeit herlberklang, 
Und meine Einsamkeit in dieser Nacht 
ohne Hoffnung auf Freunde, 

Ein plétzliches Weinen, 

Am Ende erwache ich, 

die Tränen geben keine Antwort, 

Das ist die Tragik meiner letzten Fahrt. 


Û Amal Dunqul 


Gebet 


Unser Vater, der du im Sicherheitsdienst bist, 
deine Untertanen sind wir, 

dir allein gehört die Macht, 

uns das Himmelreich, 

Mose der, den du bewachst, 

uns ewig Schrecken bereiten, 


Dir allein gehört der Uberflug. 

Die Rechten der Verderbnis, 

die Linken der Bedriingnis, 
ausgenommen diejenigen, die sich fügen, 
und die, die ihr Leben lang 

die überwachten Blätter schreiben 

und nachtblind werden, 

Ausgenommen die Denunzianten 


und die, die ihren Kragen mit Schweigen stärken. 


Gepriesen seist du! 

Was kümmern dich diejenigen, 

die dich tadeln! 

Dein ist der Tag, 

Der Gefangene steigt zum ۰ 

und der Thron wird zum neuen Gefängnis, 
aber du bleibst an deinem Ort, 

Dein Gesicht und dein Name ändern sich, 


aber dein Wesen bleibt, .. الفراشة . . . والعنکبوت‎ 


۱۹۰ 


عبد الغفار مکاوی 1 


سس النماذج الشعرية all‏ بية Mä‏ 


Schweigen ist dein Mal. . أبانا الذى فى المباحث » كيف لوث‎ 
Wohin du dich auch wendest. Yi رة‎ oll teal 

Das Schweigen lastet وأغنية الثورة الأبدية‎ 
und wird schwer. ۱۴ لیست نموت‎ 


In deinen verschrinkten SchweiBhinden 
umfingt Schweigen Schmetteding und Spinne. 
Unser Vater, 

der du im Sicherheitsdienst bist, 

wie konntest du sterben, 

wenn das Lied der ewigen Revolution 

nicht stirbt, 


6 Amal Dunqui : دنقل‎ Jd 2 
Das Bett السسريسر‎ 

Sie machten mir vor, daß das Bett mein Bett sei, ! آوهون بان السر پر سريرى‎ 

daB die Barke RAs ˆ أن قارب‎ 

mich Uber den Schlangenflud tragen werde, ارب دع‎ 0 


damit ich am Morgen wieder geboren werde, PUY غبر بر‎ git سوف‎ 
sollte der Sonnengott erwächen, rial tear eg 1 A 
ولذ فى الصبح ثانية 35 إن سطع‎ 


Auf Hochglanzpapier trugen sie ein, 0 ۱ ۱ 
meine Nummer ohne Namen, (فوق الورق المصقول‎ 
hefteten die Blutwerte an ` وضعوا رئمی دون اسم‎ 


und benannten die unbekannte Krankheit, ۲ : 7 
وضعوا تذكرة الدم‎ 


Das machten sie mir vor, 


und ich glaubte es. واسم الرض الجهول)‎ 
Das Bett dachte, tay 
ich sei - wie es selbst - ohne Seele. ومون فصدفت‎ 
Seine Rippen schmiegten sich an mich. (هذا السر پر‎ 
Das Leblose umfingt das Leblose / 8 1 
schitzend vor den Augen der Leute. س فاقد الروح‎ d -4 
Ich und das Bett wurden فالتصقث ب أضلاهه‎ 
eins... wartend auf das Ende. 7 f 0 

۱ ليحميه من مواجهة الئاس‎ Aar) والحماد يضم‎ 
In tausend Nächten Ce ere 7 4 
umschlangen mich metallene Arme, Wi صرت نا والسرير‎ 
durchbohrten meinen Leib, | جسدا واحدا فى انتظار المصير‎ 


daß er blutete, (طول اللیلات الالف‎ 


In meinem Daliegen drehte ich mich, 


konnte den Arm nach dem Essen strecken, والأذرعة العدن‎ 

Da entdeckte das Bett meine List ۸4 مر‎ dele 

und ۰ SE 3 SÉ 

Es zog sich zusammen wie ein versteinerter Igel ل جسدی حنی النزف)‎ 

und verharrte in Schweigen. 9 0 

Ich sagte: Herr, warum weist du mich ab? راضطجامی‎ we J صرت أقدر أن أتقلب‎ 

Nun sprichst du Zu mir, erwiderte es. ۲ GË: أن‎ 

ن أحرك نحو الطعام ذراعي . . . Wer durch mich hindurchgeht,‏ 

dem antworte ich .. . واستبان السرير خداعی‎ 

mit Stohnen, | Ae 

Betten unterscheiden nicht zwischen wn 

Leib und Leib, على صمته والكمثر‎  ٌئرجحلا‎ AA - وتداخل‎ 

Betten sind immerwahrend. t عل‎ Zog EN 

پا سیدی . . لم جافيننى ؟ Die darauf liegen,‏ 

قال : ها أنث كلمتى . . verlassen sie schnell‏ 
وأنا لا أجيب الذین يرون J’‏ 

سوى بالأئین 


۱۹۹ 


ترجمة الشعر 


لاع سس ات يه ۱۳۲ الشعرية العربية والالاثیة د 


فالاسرة لا نستر بح إلى dee‏ دون آخْر 
الاسرة دائمة 

والذين بنامون سرعان ما ينزلون 
نحو ہر He)‏ يسبحوا 

أو بفوصوا بعر السكون { 


0 محمد الفيتورى =i‏ 


الرؤيا 
وفامت pil vg Val JUYI‏ الپار 
وأسفطت أورائها الأشجار 
ورفصت هياكل الأسماك فى البحار 
والنفت الوجوه بالوجوه 
والأقدار پالافدار 
Sil,‏ ابه آبوه ie‏ ثم سار 
مولولا . , . ثم ثیفظت 
déi‏ یدبا لدبشليم : 

- المرء la‏ وما يخثار 


صرح 


أعلم أن الوت Ae‏ . والحياة باطلة 
والمرء لا يعيش مهما عاش 

إلا لبموث 
وکل صرخة بصب kg‏ السكوث 
وارو غ النجوم 
ذلك الذى يضىء WWI ys‏ 
حین يغطى Cah‏ ذكرياينا 
ونشهنٌ المأساة فى البيوث . 


حوار 
وقالت البومة للطاروس, : 
- لولا صورت ie Sil‏ الدميمة 
ما کلت مشی ايلاء ممجبا 
بريشك الجميل 
فابتسم الطاررس ضاحكا وقال : 
kein -‏ سيدق الحكيمة 


und steigen zurück 

in den Flu des Lebens, 
um darin zu gehen, 
oder tauchen tief 

in den Fluß der Stille, 


O Muhammad al-Faituri 


Vision 


Der Horizont verfinsterte sich, 

und der Tag wurde dunkel, 

Die Bäume warfen ihre Blätter ab, 

Die Gräten der Fische tanzten im Meer, 


Gasichter begegneten sich. ~ 
Der Vater verleugnete den Sohn 

und lief schluchzend davon, 

Da erwachte ich ,, , 

Zum König Dabschelim sagte Bidpai: 

Der Mensch ist immer, wie er sich entscheidet. 


Vergessene Worte 


Wisse, daß der Tod rechtens ist, 

das Leben nichtig, 

Der Mensch lebt, wie lange auch immer, 

um Zu sterben, 

Jeder Schrei mundet in der Stille, 

Das schönste Gestirn beleuchtet 

den Weg der Karawane, wenn das Gras über unsere Erinnerungen wächst 
und das schwere Unglück in den Häusern seufzt, 


Die Eule und der Ptau 


Zum Pfau sagte die Bule: 

Hätte ich nicht ein hugliches Gesicht, 
stolziertest du nicht federgeschmückt einher, 
Der Pfau lächelte und sagte: 

Du hast recht, weise Frau, 

der Stolz des Stolzen 

ist die Erniedrigung des Erniedrigten, 


LAE ae 
+ القطوعة ۰ وهر صرخحة‎ add هذل الترجم رحن الله النوان الأصل‎ ٠ 
والقطوعات شتارة من‎ . vr رلذلك لزم‎ See نجعله د کلمات‎ 


والحاسباث » دبوان الفیتوری 8 معزوفة لدرويش متجوا 


EES 


۱۹۷ 


عبد الغفار مكاوى 


eg 


نکبرباء الب . تعنى فمة الذلّة فى MI‏ 


وكثرة الكثير Ma,‏ 


السؤال والإجابة 
- بای سيف d‏ الطفیان ؟ 
قال بيديا : 
- بسيف الضعفاء کلم 
- بای نار أحرق الاكفان ؟ 
قال پیدبا : 
- بنار ففرهم phis‏ 
- بای شیء أصنع الانسان ؟ 
قال پیدبا : 
- تصنعه إذا سفطث 


iat,‏ من اجلهم 


DER 


لا باس . . فلك Se‏ 
ربما طهرنا ASI‏ 
نحن الذين اختنفت على شفاهنا 

DEN 
نحن الذين لم تزل ترف فوقنا‎ 

بیارق الندم 
لا باس أن نطاطىء الرژوش 


aly‏ نلوذ dole‏ بالصمث 
ct‏ قد يكو فى المزية 
والعذل فى اطرب ! 


D 
حفارالقبور‎ ٠ 
وعض حفار القبور شفتيه‎ . . 
1s Le 
تجاويف الثرى‎ EE 
ویوم أن أموث من ثرى‎ - 
بشم جسدی‎ 
ومن يكون شاهدی‎ 
إذا ما الناس ماتوا‎ . . JW 
والغراب ماث‎ 


۱۹۸ 


und der Uberflud des Reichen 
die Kargheit des Armen. 


Frage und Antwort 


Mit welchem Schwert besiege ich die Tyrannel? 
Mit dem Schwert der Schwachen, sagte Bidpai. 
Mit welchem Feuer aschere ich die Leichen ein? 


Mit dem Feuer ihrer Armut und ihrer Erniedrigung, sagte Bidpai. 


Wie erschaffe ich den Menschen? 
Du erschaffst iha, 
wenn du seinetwegen aufrecht fillst, antwortete Bidpai. 


Stille 


Gut, 

laßt uns ein wenig weinen, 

vielleicht reinigt uns das Weinen. 
Wir, auf deren Lippen der Wille 

zum Schmerz erstickt. 

Wir, auf deren Häupter die Fahnen 
der Reue wehen. 

Gut, laBt uns die ۲ 

für cine Weile senken 

und für eine Stunde schweigen. 

Der Sieg birgt sich vielleicht in der Niederlage, 
und die Gerechtigkeit im Yerbrechen. 


Der Totengraber 


Der Totengraber biG sich seufzend auf seine Lippen. 

Seine Augen betrachteten das Innere der Erde 

~ Wenn ich eines Tages sterbe, 
wer wird meine Leiche wiegen, 
wer wird mein Zeuge sein. 
Morgen, wenn die Leute sterben 
und der Rabe stirbt! 
Weh mir, 


ترجمة الشعر 


سس سس سس سس فافع الشعربة MÄ Aa alt‏ سے 


وا ضیعتی من أجلهم 
éi AAA H‏ الأحياء والأموات 


رترجها عن by ll‏ اجی نجبب) 


0 


الهوامش 

(۱) راجع كذلك حدیله بتاريخ الما مع نلمیده وصدیفه [کرسان ۱ 
وربا أمكن أن نذکر من أمثلة all‏ جات A) UY‏ التى gad‏ التطابل أو 
التوحد مع الاصل ing‏ وشلاير ماخره لمحاورات أفلاطون » وترجة كارل 
أريمن نومان لافوال بوذا . وشرجة مارتن بوسر وفرائز روزنسفایج للعهد 
القدیم , أما الامثلة عل الترجمات من Lal‏ الشان Wal‏ ثرجة آرجست 
شملیجل رنيك الشهورة لسرحیات شكسبير . وثرجمة AM‏ للكاتب APY‏ 
الساخر لوكيان Ae di,‏ تبك لدون كيشوت Ae är,‏ لودفیج éi‏ لمسرحيات 
أرسطرفان . أما نى الادب الإنجليزى فيمكن أن lade AN‏ من الثرجمات 
النميزة » مثل ترجات تشوسر عن اللاتينية والإبطالية a‏ وكريستوظر مارلی 
لاغنيات ومرلبات آوفید )1046( » ونرجة نشابان لإليائة هومیسررس 
104A)‏ - ۱۹۱۱ ۰ وثرجة أ جولانج لتحرلات - اومسوخ - Ai‏ 
ركه 16539 ) ١‏ وترجة درايدن لقصائد فرجیل OMAV)‏ » وترجة 
الکزندر بوب HA‏ هوميروس (۱۷۱۵ - ۱۷۲۰) ۰ وترجماث إزرا باوند 
لاشعار عن لغات ندية MR‏ » منبا المصرية القديمة والصينية ` جمها SE‏ 
dee‏ والملاحون؛ ١ (140P)‏ وترجة ماريانه مور حکابات لافونتين MAI‏ 
عل لسان الحيوان Lech  )1484(‏ يمكن أن نذکر أمثلة لشرجات bus‏ 
تفترب من اللموذج المنشود من Ae dl‏ مهما أخعل علیها من عدم الدقة ؛ مثل 
ترجمة طه حسين لمسرحياث سوفرکلیس ۰ والزبات لالام فيرئر » وحمد عرض 
محمد للقسم الأول من فاوست . رحسن عثمان للكوميديا NI)‏ » آما عن 
ترجمة فيتزجيرالد المشهررة لرباعيات الام de‏ منطقة غامضة بين الترجمة 
رالانشاه ën,‏ أن ترصف عل dom‏ تعبير عالم الادب المقارن «أولريش 
فابششتاين:  eh‏ نوع من «الخبائة LN‏ . . إذ لم نلشزم بالمسشوبات 
الدلالية واحمالية ged‏ الاصل . Uly‏ استرحث روحه رجره الشعری 
والشعورى لخلق اعمال شهرية جدبدة رختلفة عنه في معظم الاحیان . 

زفق اشار جونه إلى هذا الممنى فى رسالة له إلى صدیفه ف , ف . مولر بتاريخ 7/۹/۴۰ 
vary‏ 

(۴) من المعروف أن الترجمة نوع من zl‏ والتقوهم ٠ A‏ تتصهر Jl‏ 
فيها GUT‏ المترجم ‏ ای رژ اه وقيمه وتجاربه الفردية والذائية والحضارية ۰۰۰ 
الخ - مع آفاق النص الاصل ودوائره وابعاده وشروطه وإشماعائه الدلالية 
والصررية والثقافية . . . إلخ . وربا يكون هذا التفسیر الروحى لفعل الترجمة 
کا عبر عنه جونه وشوينهور قد أثر عل طه حسين فى نظرئه للترجمة واهتمامه 
العظيم بها م با هى Nat‏ تراصل أساسية وتغلغل «للذات» فى والآخره ۰ 
asad,‏ الروحی والحضارى من خلاله . ويكفى أن تراجع مقدمته الرائعة 
لترجمة محمد عرض محمد للقسم الأول من فاوست لترى كيف برجم 
ننبیهاً واضصحا ألا يكتفى بإجادة الترجمة من لغة إلى لغ + بل أن «پلیس نفس 
المؤلف Bau‏ إلى الئاس شموره وحسه وعراطفه den‏ وأهواءه كا بجدها 
المؤلف نفسه) . 


ich, Armer, der letzte der Lebenden und der Toten, 


Aus dem Arabischen von Nagi Naguib 


OO 


(4) وذلك فى رسالة له إلى ك .ف . شتربك فوس فى السابع والعشرين من شهر 
پنایر سنۀ ۱۸۲۷ . رقد لاحظ النقاد أن جونه A‏ بالغ فى التعبير عن dun‏ 
Le al‏ وجاوز ان فيا d‏ هن نفسه ۱ ep ai‏ لرواية دپدرر دابن أت 
رامو dad‏ من أمثلة Se d‏ الرديقة ,9 اخعطات الستریات Aal‏ والإبقاعية 
والزمنية A A‏ بها أسلوب دبدرى » الى ينسم بالحيوية والثولب والسرعة ٠‏ 
sei‏ بلغة e‏ متثائلة و «مدورةه س إن صح هذا التعبير الى بلطب بوجه 
عام عل اسلوب جوله سه , 

)0( انظر كتاب دفربدريش ربكرت عاشئ الأدب الصري» للدكتور صول هبد 
الرؤ وف bala.‏ مكتبة ell‏ ۰ ۱۹۷۸ مع شافج من ترجاه من 


الفرآن الكريم ومقامات الحريرى ودراسة وتحقيق لها . 
es)‏ مادة الترجة فى معجم فيشر للأدب » فرانکفورت مل الاين ٠‏ وهی 
الأستاذ ۸۱ = ۸۱ . 
Das Flacher Lexikoa, Literatur (Gei gier E‏ 
rich. 5. $81 - 586,‏ 
ف Phanoposia,‏ 
Melopoeia. RN‏ 
إلى Logopocia.‏ 


۰ ۸۱۱ ص‎ » al جم موسوهةبرنستون لفن الشعر ؛ مدا‎ ay 
Bacyclopaedia of Poetics, A Fee p-0 ` 


“The Dyer's Hand and Other الصباغ رمشالاث أخرى‎ A عن كتابه‎ Du 

Essays‏ ۱۹۹۳ ۰ ص ۱۹۷ - ذكره الدكتور سمير البريرى فى مقاله «ل 

ترجة الشعره - مع ارات من أشعار توماس هاردى ب Ae‏ البيان + 
الکربت win,‏ ۱۹۸۸ ۰ ص ۱٩۷‏ ` 

)١‏ من أمثلة الترجمة bay‏ للطريقة الأولى Sei‏ جب Jebb‏ لسوفوكليس (رقند 

أنجزها من سنة ۴ إلى a Dänn‏ وترجة لانج وليف رمايرز Lange,‏ 

AAP) GYW Leaf, Myers‏ أما الترجة عل الطريقة Wl‏ فمن 

أمثلتها الشهيرة فى اللغة الإنجليزية ‏ كما سبق ترجه Chapman dau‏ 

الحرة للحمتی هوبيروس (من 1111 - ٠ (ue‏ ونرجة ألکزنشر بوب 

للالمانة (۱۷۲۰) رالأرديسة COV TA)‏ ‘ رترجة Lattimore And?‏ للإلياذة 

١ Dien‏ رترجية همفریز ule} Humphries‏ فيرجيل )401 انظر 

المرجع السابن ۰ ص 148 ۰ ومقال باورا المشار إليه عن الترجمة من اللخات 

الكلاسيكية tng‏ سبران sual! The Sewanee Review‏ ۱ ص 

BAL‏ - 447 . وقد قدمث فى هامش سابل أمئلة قليلة لترجماث اقتربث من 

نحفين التغارب من الأصل الشعرى أو التعادل ME‏ معه . ويمكن إضافة 

` فى القديم واحدیث‎ eg all Waly مترجمينا‎ AS أخرى كثيرة من‎ del 

aS‏ استاذن القارىء فى إضافة ترجا أو بعضها عل الاقل للشعر ال غریفی 


a es U‏ شي صب 


۱۹۹ 


عبد الغفار مكارى 


(سافو) والصینی زلاو - ٠ UF‏ والغري بوجه عام والالمان برجه حاص , 
VM‏ جاءث فى كتبى المتواضعة : ثورة الشعر الحديث بجزأيه . وهلدرين . 
والنور والفراشة مع تارات من الديوان الشرقى جمونه ۰ والتعبيرية . ولحن 
الحرية رالصمت ٠‏ رفصيدة وصررة ٠‏ وفصائد من برشت . 

(۱۳) بوسف فون هامر بورجشتال J‏ مقدمة كتابه عن المتبى أعظم شعراه 
العرب . فيينا ۰ . ص ۴۲ - ۴۵ . ذكره الدكتور باهر الجوهرى فى 
مقاله عن مشكلات ترجمة النصوص الشعرية . ملخصات للدراسات 
والبحوث Al‏ القیت A‏ ندوة الترجمة من الالمانية Al,  سکملاو Ja sall‏ 
عفدت فى مدینة برلين Ze A‏ في شهر فبراير سنة ۱۹۸۵ ` 

Sprache im technischen Zeitalter, 96, Dezember 1985, s. 280-281 

Alun Duff: The Third Language, (ity 

Recurrent Problems of Translation into English. Oxford, Perga- 

mon Institute of English, 1981. 

وفد ذکره الدكتور طارق عبد الله جراد لى مقالة عن اللسان الثالث . دراسة 
فى حدرد Se Al‏ . البیان + المرجم السابل الذکر . ص 1١48‏ 

James S. Holms; Forms of Verse Dei 
Translation and the Translation of Verse Form, in: The Nature 
of Translation; Essays on the Theory and Practice of Literary 
Translation, edited by James S. Holmes. The Hague, 1970, pp. 

91-105. 

dëi‏ الدكتورة هدی شكرى محمد عیاد فى رسالتها للدکتوراه عن الترجة 
الإنجلير به للمعلفات ` 

The English Translation of Al-Moallagat-PH, D Thesis, Cairo 

University , Faculty of Arts, English Department. 

P. F. Babler; Poe's Raven "and the translation WA 
of Poetry, lat Holmes’ (ed.); The Nature of Translation, pp. 

192-200 (Quoted by Mrs. Hoda Shukry Ayyad, Ibidem, p. 5. 

Jackson Mathews; Third Thoughts on Translating (۷) 
Poetry, نها‎ On translation., ed. by R. A. Brower (Harvard 
Univ. Press, 1959, pp. 67-77), Quoted by Hoda Sh. Ayyad, 

Ibidem, p. 6. 

Eugene A. Nida; Towards a Science of Translating, (YA) 

Leiden, Netherlands, 1964, p. 129- in: Hoda Sh. Ayyad, ibidem, 


p.7. 
K. Reiss; MBglichkeiten und Grenzen der Ubrsetzungs-Kritik, (44) 
München 1971, $. 39. 


عن مقال الاسثاذة فيكة Wiebke Walter A‏ هن oy bh‏ الضرورية 

وحيدودها « حصوصا نی ترجمة النثر العرى إلى الالمانية ‏ مجلة اللفة فى عصر 

3 ۲۷۷ - ۲۷۲ مرجع سابق . ص‎ . el 

راجم للدكتور محمد اکرم سعد الدین ؛ الترجمة ومعوقاث التكافؤ  Aa‏ 

البيان . العد TNA‏ پونیو۔ حزيران ۱۹۸۵ ۰ الكويث . ص ۹۸ - ۹ - 

وهو العدد poh‏ بالترجمة الذى سبق ذكره فى هامش سابق . 

(11) من الامثلة الشهيرة الى تضرب عن اللفاء السعيد بين شاعر كبير ومترجم 
شاعر së‏ أيضا لفاء مالارميه وإدجار الان بر . ربرشکین وماكييفينش , 
رارجست شليجل وشيكسبير . وبول فاليرى وسیسیل دای لويس ۰ وربنه 
شار وباول سبلان ۰ وأنجارن وانجبورج Ok‏ ۰ ورلکه ورامبو i‏ بجاب 


tT) 


الأمئلة المذكورة فى هامش سابق ويمكن أن نضيف wll‏ بعض ترجمات الشاغرة 
الستشرفة الكبيرة آن س مارى ب Anne - Marie Schimel ki‏ عن الشمر 
الشرقی والإسلامى (الأرردى والفارسى والترکی) والعرى کا تنجل بوجه 
خاص فى كتابيها وشعر الشرق» روالشمر العرن المعاصر» . 

(۲۷) ل استطع التوصل إلى نص هذه الفصيدة الفصيرة فيا تحث بدي من دواوين 
الشاعر . . 

(۲۳) ناجى نجیب : رحلة علم الدين للشيخ عل مبارك . قراءة فى التاریخ 
الاجتماعی للفكر العري الحدبث ‏ بيروث à‏ دار الكلمة للنشر , ۰۱۹۸۱ 
ص ۱۰۸ . 

(FE)‏ نشرت بعض هذه الدراسات وغیرها فى Aë‏ «فکر وفن» العربية AN‏ تصدر 
فى آلانبا dé?)‏ . كما نشر بعضها الآخرلى سلسلة کتاب افلال AN‏ تصدر 
عن دار املال äer ku,‏ ألا ُکون مناوینها Wë dét‏ الخددة بين بدی أثناء 
كتابة هذه السطور باستئناء بحثه الاصیل عن ررابة نوساس مان وآل 
vlt sin‏ وثلالبة نجیب محفوظ ‏ وقد نشسر فى الجلة السابقة الذکر e‏ 
۰۵ المدد ۲۵ + ص ۲۷ - ۱۵ . 


(Y0)‏ من هذه الاعمال : فندیل d‏ هاشم لبحی حفی ؛ مسافر ليل ومأساة اخلاج 
لصلاح عبد الصبور ( وقد فام بمراجعة الترجمة AN‏ نولاها الاستاذ ستبفان 
راببشمرث رالتعلین عليها . ونشرت GUY‏ مت ope‏ موث صوق) ` 
وثرئرة فوق Kl‏ لنجیب محفوظ (وفد نشرفت بمراجعتها رنشرت لاول مر 
حت عنوان «قارب هل النيل؛ فى مکتبة البستانن بالفاهمرة قبل نشرها لى 
برلين) ۰ وجمهورية فرحات ليرسف إدريس (مع مجموعة أحرى من الفصص 
القصيرةلعدد من كتاب الفصة فى مصر) » وعل جناح الثبریزی ومسرحبات 
أخرى Led‏ لالفريد فرج . والفصل الأول من رواية ایام الإنسان السبعة 
لعبد الحكيم قاسم . وأعمال آخری غيب الأن عن ذاکرن أو لم بقدر A‏ 
الاطلاع علیها 5 

)۲٩(‏ جورج مونان ؛ الترجمة : ناريجها ونظرهاتها رنطبیقها - الفصل الخاص 
Lëck‏ الأدبية ٠‏ من صن ۱۱۸ إلى ص ۱۳۸ (من السخة الالمانية) ‏ 


۱۹۹۷ ۰ دار نشر تبمفينيررج‎ ١ نيخ‎ 
Mounin, Georges ` Die Ubetsetzun aE Munchen, Nymp! Ge 
burg 1967.5. 118 - 4 ۰ 


ty)‏ ار ما يعرف فى اللغات الاجنبية الحديثة بال Mich alliteration‏ نجد فى کلمنی 
y thread‏ ۵( انجلیزینین) : والمجانسة sfassonance‏ التجانس 
الصون الذى برد كثيراً نى المناس والتورية . ونجد له أمثلة عدة فى شمر 
«مالارمیه» والرمزیین عمرماً ۰ ری شمر أمل دنقل رحمه الله بوجه خاص ۰ 
كما فى disc‏ (صلاة) . مثل dé‏ ` بمیشون بمشرن يعشرن ۰ إلا الذین 
يشون وإلا الذين يوشون . . . إلخ . 

(YA)‏ وليت هؤلاء الشهداء الصامتين الذين نظلمهم فميهم المترجين ينجمعون 
فى Ze‏ عربية عامة نمض vie‏ المسثولية العضارية الكبرى بعد أن فشلت 
«الأليسكو (المنظمة DU ch‏ والتربية) وغيرها من H‏ سسات والمجامع 
العلمية ودور النشر لى تحفيقها . ار نفکر فيها أصلا ! 


© رسائل جامعية 
الشعر العربى الحديث 


e‏ بنیاته وإبدالاتها 
ف النقد All‏ الحديث فى المغرب 
a‏ وإشكالية الناهج 
|[ ی © مع المجلات الأدبية العربية 


— مقاربات ومداخلات نقدية 


© کشاف الجلد الثامن 


SS SASS,‏ کل 


رسائل جامعیه 


الشعر العربى الحديث 


de‏ وإبدالاءها 


عرض : محمد بئيس 


عرض لرسالة الدكتوراه Al‏ نقدم بها الشاعر والکاتب AM‏ محمد بيس 
إلى كلية الا داب بجامعة الرباط ۰ وموضوعها والشعر العري الحديث : 
der‏ وإبدالاهها » . وقد اشترك فى مناقشة الرسالة الدكتور آمجد الطرابلسی 
والدكتور جال الدين بن شبخ والشاعر أدوئيس والدكتور محمد مفتاح . وقد 
أجيزت الرسالة مع ندويه حاص من أعضاء بنة المناقشة , i‏ 


۱ -پسمدل أن أقدم هنا عرضا Ale Al‏ 
تحمل عنوان « الشمسر العري الحسديث : بنهاتته 
رابدالاما ٠‏ . هلء الاطروحة تصدر عن فرضية 
كان فال بها فردئائد دو سرسبر . وهی أن « وجهة 
النظر A8‏ الوضوع» . ety‏ مفصول الفرضية 
ليشمل كلا من موضوع الدراسة ومنبجها فى أن 


واحد . 


تعطينا الاعسال List‏ حول الشعر العري 
Ae dis all‏ الفرن التاسع عشر إلى الآن ٠‏ 
انطباعاً بان هذا الشعر نمت دراسته من أمكنة نظرية 
وتحليلية لا جال معها للنفكير فى مرضوع بحث اخر 
يبتعد عن اجترار القدمات والنتائج » فضلا عن أن 
ما jad‏ فى كل لطر عرں هل di: iie‏ جامعاث 
منتشرة عبر العام ۰ پتحول إلى حاجز معرل . وهذا 
الانطباع هر ما كان بستبد بي إلى Ae:‏ العجز عن 
مواجهته فى المرحلة الأول من العزم عل ابتداء 
الاشتغال فى البحث ؛ ولكن تبدید الانطباع تطلب 
مناعاً Maa‏ فى الاساس . رکانت وجهة النظر 
المغايرة هى مقدمة مناع wal de‏ به استحق 
البحث أن يكرن سفرا فى سفر AA)‏ الشعرية 
Wi‏ . 


وجهة A‏ تمنی تصورا عاما للشعر السري 
الحدبث . من حيث أطره النظرية وأدراته 
التحليلية . ومن هنا كانت وجهة النظر تحديدا 
للموضوع وبناء له A:‏ إشكالية نظرية نفضی ال 
تسا d‏ متبجى lw‏ مظاهر المعطى المقروه . 
وتكون الدراسة إنهماكاً فى مشروع إعادة sey‏ الشعر 


العرن الحديث d:‏ حفبة ed‏ بنکشف فبها جدل 
موسع حول الحداثة ؛ Maes‏ . 

۴ إن اتضاح الدراسة » عل هذا النحو, قد 
اسهم فى حفر خنطوط السفر : كما آصطی 
للمنعرجات والغواية والسارات المتعثرة حل مارسة 
فعلها Lin, a‏ لذلك حدد مشروع bale]‏ 
all‏ فى الأطر النظرية لحداثة الشعسر الهرن t‏ 
متجنباً بذلك عملية التأريخ بمفهزمه المتداول ؛ أى 
آن نررع البحث إلى الاطر النظرية أفاد من التاریخ 
دون أن يحول الدراسة إلى عمل تاریخی للمدارس 
والافراد والوطنياث الشعرية . 

استراتيجية البحث ٠‏ إذن ۰ نظرية ؛ وهنا 
يكون مصطلح ٠‏ الشعر dal‏ الحديث e‏ معرضا 
للغزر والتفكيك 5 من خلال عناصره ومن خلال 
مرکبه کذلك ۰ حيث تصبح مفاهيم « الشصر » 
وه العروبة » و و HA‏ » مستاصلة من معانیها 
المتداولة . ويكون ذلك خطرة أولى نحو غزو CA‏ 
المقرره . ریتم ذلك بإعادة قراءة العلافة بين الشعر 
والنثر . ثم بين المركز للشعرى ومحيطه ( الذی مثلنا 
له بالغرب ) o‏ وأخيرا حدود القدامة والحدالة . 
وهذه العملية سمحت لنا بملامسة القدس 
والدنس » ومراجهة الفکر فيه إلى جانب اللا مفكر 
لبه . ومقاربة المنسى رالکبرت ١‏ والتحسام 
المتعاليات الضمنية والصريحة . 


۳ ول يكن بد من التصربح بنظرية القراءة ١‏ 
أى اعنماد الخصيصة الصريحة ميم الفرضبات 
رالتشائج . ونستعمل النظرية هنا بمفهرمها 


النقدى ؛ فالشعرية Al,‏ نتبداها نظرية تقدية 
للخطاب الشعرى » أثبئت خعصريتها بعسد 
إخضاعها هى كذلك لإعادة البناء . كما نبهث ٠‏ 
من ناحية ثانية عل أن المقاربات راشاهج 
والعارف قابلة عل الدوام للاشتغال فى حالة إعادة 
بنائها رفن حبوية الافتراضات الإبيستيمولوجية Al‏ 
plas‏ ما . 

هكذا قمنا بنقد مزدوج ۰ La‏ أولا فى نفد 
التصور المتعالى للشعرية العربية القديمة ٠‏ رالوفروف 
عل الکبت الذى نركته فيها كل من وضميتها 
الفرعية فى حفل الدراسة القرأنية ( وهى تشترك فى 
ذلك مم الدراساث اللضوية والبلاغية الصبلبة 
والبابانية والحندية واليهودية المزسسة عل النصوص 
المقدسة ) ۰ ثم لفاؤها بکتاب الشعربة لارسطر 
الذى ضاعف الكبث . 

Ai‏ كانت عردئنا إلى الشعرية العربية القديمة 
ضرورية لسبین هما : أن الشعر العري الحسديث 
سلبل مارسة شمربة Ad‏ لها اخثلافها هن 
المارسات الشعرية الأخرى ؛ إضافة إلى أن كل 
تجاهل لصوت الشعرية العربية ذهاب نحو ترسيخ 
الكبث واسندامنه . ومن ثم تصبح العودة ال 
الشعرية العربية القديمة ذات وظيفة نظرية قبل أن 
تكرن استجابة مريضة لحنين مشنبه فيه . 


والنقد الان تفرم للنظريات abl‏ الشعربة 
والدلائلبة بالتركيز عل وضعيئها الإبيستيمولوجية , 
فالشعرية البنيوية . مند الشكلانين الروس ٠‏ 
وامشداداتها النسظرية da‏ التحليلبة ؛ تنتسب إلى 
طروحات حلقة La‏ ليما هى تصلف اللفة 
الشعرية عل A Wl‏ من الدرجة الثانية . وهذا ما 
يجمل الشعرية دراسة ملحقة باللسائیات ٠‏ والنص 
الشمری بناء للدليل اللفری . على نحو حصر 
الدراسة فى نسق الأدلة داخل اللص الشعری . 

وتتقدم الدلائلية برصفها نظربة للأنساق 
الدلائلية الى تتضمن جيم وسائل التواصل الى ها 
مرتبة اللغةىوهى بذلك تشمل الأنساق اللغرية 
وما بعد اللضوية . وإدراج أى حقل من هين 
النمطين من الأنساق يشترط أن تستعمل اللغة أدلة 
ذاث قوائين للربط بينها فى بنية لها ترانبها . d‏ 
الدلائلية تعنی بالانساق المؤسسة عل الدليل ۰ 
وتحصر Neil‏ النصية فى عملبة التواصل ۰ ولیس 
al‏ الادن فى تصورها أى امنباز . عل تقبض 
الشعرية البنيوبة , لقد حررت الدلائلية التحلیل 
النصى من أسر اللسانيبات ٠‏ ولكبا اعتقلنه فى 
نظرية التواصل وأنساق الدليل . 

هكذا أغفلت كل من الشعرية البنيوبة والدلائلية 
Sal‏ الذات الكائبة وتاريمها ؛ فلا مکان فیهبا 


۳ 


dame‏ بیس 


للقصيدة المفردة . أو لاختلاف الشعربات ؛ ومن 
هنا نظلان وفيتين لاستبدادية نظرية أسبقية الدليل 
ووحدته . عل نحو ce‏ استرسال كبت الشعرية 
العربية ٠‏ ونسييد التصورات البتافيزيفية للتمركز 
حول اللوغوس الغری منذ آرسطو إلى الآن . 


ویکسرن الاختراق النظرى لكل من الشعرية 
البنيوبة والدلائلية . من مكان نقد وضعيتهما 
الإبيستيمولرجية . ذات الرشيجة مع معناها 
الا نطولوجی . بإحلال الدال محل الدليل ١‏ والذات 
الکانبة Lë‏ الفرد . والاخشلاف محل الرحدة 6 
والتاربخ محل el‏ وهذا SW‏ 
الا پیستیسولوجی ۰ حمسب تعبیر باشلار , هو 
ما Ger‏ لقراءة كل من فون de‏ ول بنفیست 
ويورى تینبانوف وهنری ميشونيك . إن هؤلاء 
يفترحون علينا تصورات مغايرة للغة واخطاب 
والبناه . وهی جميعها مهيمنة على النص الشعرى 
ونظريته . والانتقال من MAI‏ إلى الدال يؤدى بنا 
إلى التساز ل عن الدال . فلا نجد فى الجواب عنه 

غير افتراض الایقاع با هو دال أكبر » كما يقول 
بذلك هنری ميشونيك , دون أن gay‏ الموقيع 
المركزى للإيقاع اختزال الدال أو النص e‏ 
هذا العتصر بفرده , 

واهتداء Le‏ التصريح النظرى نرجه البحث إلى 
إعادة ai all GC oly‏ . مقوضة بذلك النظرية 
القديمة للمعنى . ثم باع مسار تحليل & الف بين 
مادم نج عینات الترن الشعرية والفسائد الم دة » 
منوجها » حسب مسار التحليل رمنصرجانه 
وغواياته ‏ نحو إمكانية الاحضیاء بشعرية عربية 
مفتوحة ٠‏ تری إلى القراءة Mel‏ على Wl‏ اخنیار 
وحيد لصاحبة لانبائية النص الشعرى الذى يعلمنا 
التراضع فالتواضم 

ولا تکمن الإشكالية الأساسية لنظرية الضراءة 
الشعرية . بعد هذا . فى فراءة الشعرية العربية 
القديمة بالنظريات الحديثة . ولا فى انتقاء نتف من 
هناك وهنا لتقديم خطاب له الفسيفساء النظرى 
والتحليل . ولا إرضاء صوت الذات . مقابل 
طغيان سلطة الأخر . ولا نوهم القطبعة مع خطاب 
کر بل إن الإشكالية تکمن فى معرفة الحواجز 
النظرية والإبسنيمرلوجية القائمة بين القديم 
والحديث ١‏ ثم الاختلافات البيئة بين الشعر العرى 
والشعر غير العری . ومن دون هذا یکون الخطاب 
القدى , ومن ثم الشعرية مجرد كلام بفتقد أسس 
اهدم والبناه . 


4 ب غير أن Soil‏ صبط للاطر النظرية للشعر 
العرى الحديث تتطلب العبرر من مقدمة نظرية 
مکثفة . مهدت للدراسة . إلى حظة أولى للقراءة 
هد التحلين النصى . وهی تشمل الاثة أقسام + 
بتار AN‏ التقليدية » مؤلفة من get‏ الشعراء : 
مود سامی البارودى راد شوتى ومد مهدى 
الجواهرى . ai‏ للمركز الشعرى . ومن ثم لا 
اصطلحت عليه باسم ‏ النص الأثر » . ثم محمد بن 


إبراهيم DE, ٠‏ للمحيط الشعرى الذى تجسد فى 

« النص الصدی ؛ ؛ وثانيها حاص 
بالرومانسية العربية » هثل المركز الشعریءوالنص 
Ai‏ فيها كل من خليل مطران وجبران ليل جبران 
رای الفاسم الشاي ۰ کا بمثل عبد الکریم بن ثابت 
المحيط الشعرى رالنص الصدى ly t‏ الشصر 
المعاصر الذى تضمنت عیلته الشعراء AN‏ شاکر 
السيساب وأدرئيس ومحمود درويش عن المسركز 
الشعرى والنص الاثر . وحمد الخمار الكنون 
برصفه موذجا للمحيط الشعرى رالنص الصدى . 


ox‏ أقسام نتوزع عبرها ثلاثة منون متباينة من 
حيث البنية النصية ؛ وهو ما دعانا إلى إطلال 
مصطلح ١‏ البنيات » بالجمع فى عنصر من العنوان 
الفرعى للاطررحة . ويتضح التباين بين هله 
البنيات الثلاث نى طيعة العناصر النصية الهیمنة 
داخل كل منن على حدة . والتفاعلات المتحفقة 
بيمبا . وطريقة بناء الدلالية النصية . وتبما لذلك 
أعطينا أولية التنظير والتحليل لا ef‏ كل بنية 
مدعمين هذا العمل بتنظيرات الشعراء أنفسهم . 
وبعودة مستسرسلة إلى المفاهيم والتصورات 
والفرضيات القديمة والحديثة . وهذا ما أدى إلى 
تنارل عناصر دون غبرها فى منن من التون + لا 
لعدم وجود هذا العنصر أو ذاك ٠‏ بل لإعطاء فسحة 
Al‏ للبرهنة ١‏ غير المباشرة e,‏ لا Wie‏ النص . 
ثم Lä‏ من مشترك البنية الواحدة إلى الفردی 
AA‏ يتحقق فى النصر الراحد . حى پسرز لنا 
الا ختلاف بين ثاريمية Se‏ الجماعبة وتارجخية ذانية 
النص الممرد . مركزين فى هذا التحليل النصی 
Jail‏ عل حور حاص . هر ١‏ دورة الزمن » فى 
التقليدية , و و المتخيل الشعرى فى الرومانسية 
العربية » وه فضاء اموت » لى الشمر المعاصر . 

وإذا كان التفسيم الثلائى متداولاً ze Jy‏ خلله 
النظرى بعد CH,‏ نوزيع الشعر العرى الحديث إلى 
مركز رحیط فرضبة ترمى نقد فرضية وحدة هذا 
الشعر بالمعنى الذى بكرن فيه المركز هو حفيقة الشمر 
ale‏ بوصفه سلطة ومؤسسة . ولذلك جملنا من 
المغرب lye‏ شعرياً حاولنا من خلاله لس ذائية 
الشاعر وتاريخه فى آن واحد ؛ اركين الناطق 
الشعرية الاخری لغيرنا من الباحثين . وبذلك تم 
Jo wëll‏ أسبقية نقد معهرم وحدة الشعر العرن 
الى لا نفكر فى الاختلاف . ونقریض مفهرم وحدة 
الرکز فى الأن ذائه . مادام منتقلا من منطقة عربية 
A‏ أخسرى . ریکرن حضور الضرب لى هذه 
الاطروحة إمضاء لسؤال شعرى لم نراجهه بعد . 


لا ريب أن هناك UL‏ ومرافف منعددة تتعلق 
بالتقسیم ومفاهيمه . ولكن ما أود الاشارة سريعا 
إلبه هر أن اختبار شعراء دون غيرهم بصود ال 
مفهرمين الترضناها من آمپرتو إبكو LA‏ « العتبة 
السفل » و Sech‏ العليا » AD‏ . فوجود شاعر 
دون آخر سيثير جدلاً لم يستطع ای باحث فى مراکز 
البحث العالية أن يتخلص منه ؛ OY‏ التحليل هو 


الذى يمار شصراء: . وليس الحلل هر اللذی 
بختارهم كرا نشوهم . 


وحرصاً منا عل التوئيق جعلنا كل نسم من هذه 
الأقسام پنتهی بلح يضم التصرص المحللة 
نفصيلا . بالإضافة إلى تعريف بالشعراه , 

واللحظة NEI‏ رحيل فى مغامرة التنظير ۰ مع 
اختلاف التنظيرفى سابل الاقام التحليلية . حيث 
كان هناك مرکزا عل المفاهيم والتهسورات Le)‏ 
بالعناصر والبنيات النصية . بحسب معطبات كل 
متن عل حدة , أو المعطبات المشتركة مرة ثالية » 
فبها ës‏ التنظير فى الفسم الرايع استقصاء عناصر 
نصية وخارج نصبة . تستحود على المششرك فى 
الحدالة الشعرية العربية , ونحرك البناه النصى 
والنظری من خلال ما يسميه باحتين ب ١‏ الزمنية 
الكبرى » . وهذه العناصر هی المسألة الأحئاسية , 
سواء أتعلق الامر بغياب الدراما والملحمة فى الشعر 
العرى d:‏ بقراءة هذا الشعر EE‏ 
انطلاقاً من إشكالية أوروبية ۽ ام , بالبحث من 
تصليف تلف أو شولیفی ٠‏ لايسنند إلى أسس 
نظرية واضحة . ثم هناك ell‏ والأبدال التي تناولنا 
فيها مسألة الانتقال من بنية إلى أخرى ٠‏ بتضدیم 
أولى لفرضيات الانتقال المنداولة فى اطفطاب النفدی 
والتشظيرى المرب . وهو الشطور والتسرل 
والتجارز ؛ منتهين بذلك إلى نفد هذه الفرضبات ١‏ 
Ka‏ فرضية الإبدال ae) AN‏ كذلك بصيغة 
الجمع d‏ عنصر من العنوان الفرعى للاطروحة ۰ 
ويل ذلك شرائط الإنتاج الشعرى فى كل من المركز 
ومحيطه ٠‏ مؤكدين أهمية المؤسسات الشعرية 
واللغوية والسياسية والاقتصادية فى Ae‏ الرکز 
والمحيط مما ؛ وهو ما سمح لنا بإضاءة بعض 
المعطيات والإشكاليات . 


Lei حاولنا‎ Ai, اخیرا مساءلة الحداثة‎ at 
الاتسراب من بعض الطروحات اللظربة‎ 
والإبيستيمولوجية والفلسفية ؛ مع تبنى السژ ال با‎ 
هو كامة تعطی للمتن حرية تجدید فضائه . ونحتتم‎ 
الدراسة بوضم فهارس مفصلة للمصطلحات‎ 
والأعلام والمصادر والمراجع‎ 

لقد عودننا حملة من الدراسات العربية التعلقة 
بالشعر All‏ الحديث الوقوف عند علاقة هذا 
الشعر بشعرنا القديم وبالشعر الأوروي » مستبضة 
بذلك إشكالية اختلفها H‏ الضرب ذاته وسا diy‏ 
متداولة فى الخطاب الثقانی العرى . وهی ١‏ التراث 
والمعاصرة » . ورجهة النظر . التى يصدر عنبا هذا 
البحث » تلت عن هذه الإشكالية بغابة اختبار 
حدالة الشعر العرن ورضعيتها i plas‏ ضمن 
الشعرياث القديمة الباذخة ووضمینها الحديثة ٠‏ دل 
مشدمتها الشمر الصین والیابان رالفارسس 
وافندی . بعد أن كانت هذه الامبراطوريات 
الشعرية غير مفكر فيها عل صعبد دراسة الشمر 
vil‏ وبرغم Wl‏ لا نستطیع ادعاء بلوغ a‏ 
جامعة ألا أنه بالإمكان رصد فاعلية الرحيا 


تاريخ هله الممارسات النصية وأوضاعها فى Wäi‏ 
وحديثها » والشمر الصرن , فى ضوه هله 
التجاربات الخفية أو العلنية » تبعا للازمنة 
والإبدالات الشعرية . خصوصا أن اسثلة OAI)‏ 
العربية متصلة بأسئلة الحدالات الشعرية غير 
الأوربية Vu:‏ نسیان للاوضاع الثقافية المتشامبة » 
مهما تباعدث راختلفت فى آسسها الأنطولرجية 
والمتيافيزيقية . 

ول تكن تفاعلات هله المارسات الشعربة 
وتنظراابا بحاجبة لاصوات الشعر الحديث 
والنظريات النصية . فى آوربا وامريكا . فاعتماد 
اللا مفكر فیه من غير الاوري كان عل الدوام بجضر 
احدالة الشعرية الأوربية والأمريكية وئدظبراا e‏ 
لتفحص التفصیلات وإدراجها ضمن التصررات 
العامة ؛ OY‏ هله الحداثة نسکننا وتتكلم بلا كلل 
على لسائنا . 


. سه الحدالة نصور عام وليست صفة زمنية‎ e 
gei وهكذا رصدنا حدالة الشعر العری من خلال‎ 
هی النبرة‎ a شنبك فيها أربعة مفاهيم‎ Al العميقة‎ 
رالخيال ( أو التخييل ) + فبهله‎ pally Géi) 
Wa الشعرٌ الغرى حدائشه ؛‎ le الفاهیم‎ 
Haag خضعت للتأويل من مثن إلى آخر . وهنا‎ 
الشعر العربى الحسديث مع الشعر العرن‎ eh 
t ويتحقق اختلانه عن الشعر الأوري‎ a säll 
احدائة رژ بة متميزة للشعر والذات‎ oy Seb 
وللعالم . وهده القطيعة تفصح عن استمرارية‎ 
آی عن‎ alt الفاعلياث الشعرية بين القديم‎ 
. el لاماش للحداثة‎ AA 


سطم الشعر العرى الحديث . مذ 
البارودى » al‏ امثلاء القصيدة العربية القديمة 
Ai‏ لم يعد فا شىء تقوله لا . بهذا الرعى أصبح 
الإبدال النصى شرعيا منذ التفليدیة إلى الشعر 
المعاصر . وللإبدال وظيفة Aa‏ حيوية اللص 
وحركيته من Le‏ والبحث عن كتابة مغابرة 
للذاث وللتاريخ معأ ؛ ای عن تسمية پتطلبها زمن 
ليس هو الزمن الفقدیم . والفانون ذاته الذى کم 
الإبدال هو الذى dëi‏ الانتفال من الرومانسية 
العسربية إلى الشسر المعاصر ؛ وليس الإبدال إلا 
إفراغاً للبنية الممثلثة . الإمشلاء والإفراغ شرضیة 
أخرى نستند إليها فى إعادة dall‏ . وإفراغ البنية 
الممثلئة تسمية مجددة للحساسية والرژ بة إلى الوجرد 
والموجودات . بعد تحرل الامشلاه إلى سجن EI‏ 
الكتابة من التسمية , والذات الكاتبة وناريخها من 
اخشراق اللغة من el‏ بناء اطططاب الشعری . 
ويكون الإبدال بحلا عن حربة معتقلة فى البنية 
النصية السائدة . 


هكذا نری إلى الحداثة فى تصورها العام الشترك 
رال التأويلات المختلفة والمتعارضة لفاهیم الحدالة 
من التفليدية إلى السرومانسية العربية إلى الشعر 
العاصر , اختلافا وتمارضا جعلا إبدال البنيات 


النصية ونسمیات الوجود والوجودات تبلق من 
حساسية الذات الكاتبة ورژ بتها كما تتفاصل مع 
متاعها Glad]‏ رارضاعها الاجتماعية - الثاربخية . 
ولذلك نلتفى ve‏ الإبدالات رهی تطرح a!‏ 
متعاظمة » وبخاصة مند الرومانسية العربية . عل 
اللضة والثقافة والمجتمع والمسد الفردی ۰ Lei‏ 
Dei‏ الشعر العرى الحديث من الرژ بة المغلقة إلى 
الرؤ بة الفشوحة » ومن الیضین إلى الشك ؛ ومن 
الاطمشان إلى القلتی . ومن الوات إلى الحياة . 
ولا شك أن الشعر المعاصر هر الحقل lee‏ 
الذى بلغث بإبداله التجربة الشعرية أقاصبها . كما 
تجسدت فيها صفة الختبر الخبوى لأسرار النص 
Ky‏ + وللدات الكائبة ولابائینها كذلك . ومن 
هنا تكرن مساءلة الحدالة تفکیکاً للتصور العام 
رالفاهیم بغاية تجديد حيوية Wal)‏ .لا التبشير با 
آصبح OY‏ متداولا باسم « ما بعد Bad‏ . ذلك 
فعل نصی لم پنصت إليه بعد . ولکن المساءلة تخل 


عن رضمیتها الفضائية نما هى تفکك بالقراهة 
النبنشوية واغیدجرية كل آرهام النجاوز . 


٩‏ - وبصد فان إشكاليات هله الاطروحة 
BAS‏ فى عنف من بين الشفوق الق آراها أو 
لا أراهاء ما دامت منشغلة بقضايا متداخلة 
ومثقاطعة فى آن راحد . ولا مفر OW‏ من التعرض 
tad‏ من الإشكاليات النى اعترضت مسار الرحيل 
أو السفر NA‏ القصيدة » وارتأيث إبرازها من غير 
A, ai‏ إدعاء التغلب عليها فى المستقيل الفریب 
للبحث فى الشعر العر الحديث . 


س هناك إشكالية محدودية عينة gall‏ والنماذج 
tay pall‏ » مفابل الشورط فى مشروع تدظیری 
موسع . إن AN, Mët‏ النظرية استرائيجية للبحث 
م يكن EKE‏ بغير الانتقال من التنظير إلى التحليل ثم 
منه ثانية إلى التنظير . وعبر الانتقال تعاد صباضة 
المسلمات وضبط اختبار المرضيات ومرافبنها . 
ولكن نصوص العيئة المعتمدة فى التحلیل الشعری 
Sech LL‏ فلتها ى الوقت ذاته الى لم بفسح 
J‏ مال للإفاضة d‏ إثباث النماذج , ذلك ما عاناه 
حازم القرطاجنى gai‏ . وما أقرله عن التصرص 
ينطب عل عدد الشعراء » عل الرغم من أن شعراء 
كثيرين ؛ من الرکز الشعرى bet?‏ 6 تسربرا إلى 
مشهد التنظير والتحليل . ويرجع استعصاء تحفیق 
التوازن بين المشروع التنظيرى وعدد النتصوص 
المحللة إلى وضعية البحث اساسا حيث يكون 
لزاماً على الباحث نفصيل الحديث من المصطلحات 
والفرضيات والمفاهيم والتصورات ؛ وبدون ذلك 
يصبح التناول مجرد تأويل مهدد بالتعمية . 


ب - تبدی Kl‏ مفارقة صريحة بين الدراسات 
الشعرية التأسيسية فى الاعسال العربية LA‏ 
والاعمال الاوربیة والأمريكية Bd)‏ من جهة ۱ 
Belly‏ الذى تنتمى إليه هذه الدراسة من جهة 
ثانیة . حیث تتوفف الأول عند أبيات أو مفاطع 


شعربة قصيرة لا يصل Leg‏ غير السياق النظری 
الذى توجد فيه . ومشروع هذه الاطروحة ينتمى 
إلى الدراسات التى'تقوم عل Jl‏ لوص 
بكاملها . وأغلبها طويل . وهذا ما بنرك فجوات 
فى تحلبل النص الفرد ؛ ويكون التكثيف وحده 
مشبرا لاستحالة sj‏ هذه الفجرات وسد 
النغراث ۰ فيا هو يؤكد ée‏ التحليل Acht‏ 
مقابل لا ائيةالنص . وهلا ما يثبئه جاك دیرید! 
daf‏ المبتهجة . 


3 - رجود فضابا كبرى غير ماسب مع TEN‏ 
Al‏ اساسا فى القضايا الفرعية والبسبطة ‏ كان 
البحث لا يستطيع بصد أن يعمم نديد 
التصررات » ويظل Wäi‏ عل حدودها . داخلها 
وخارجها فى آن واحد . وهله وضعية معممة عل 
الانساق الفكرية الكبرى . وفد فام هيد جر بتحلیل 
موسع ULL‏ الحدود وهو يتناول جاوز DM‏ . 
ولذلك of‏ هذا الاختلال يشير إلى سلطة الفضایا 
المطروحة وثاريمها البعبد قبل أن يكون علام عل 
تناوها ؛ فالمعرفة والجهد والمرائبة ٠‏ مهما واجهث 
حدودها EAR,‏ هل المهارى السحيقة ٠‏ ولا 
تستسلم لتوهم بلوغ الفرار . ei‏ بكون البحث 
بداية متجددة Mie Yy‏ . وحتفظ الالج ( ار 
الحقائق ) باستمرار صفتها الوفتة . 


د صعربة الإحاطة با مانب ell‏ فى الشعر 
العرى الحديث . وهذه الإشكالية تمتد إلى الثقافة 
العربية الحديثة وتتحدى وضعنا El‏ برمته ۰ 
حيث أصبحنا Ai‏ بسهولة نسبية هل النصوص 
العربية القديمة 6 بخلاف شبه استحالة احصول 
عل النصوص المكتوبة والمنشورة منك Mie‏ ما سمي 
بالنيضة إلى الستينيات Ae,‏ لکاننا نرسیغ ذاكرة 
مثقوبة لثفافتها النسيان والإلغاه vele Al.‏ كثيرا 
من أجل الحصول عل نصوص نظرية وشعرية كتبها 
شمراه أو ثقاد عرب حديثون من بين الشهورین + 
أمثال جبران رای شادى والشاي ويوسف الخال ٠‏ 
وهم جرد ماذج . إن نسيان السابق وإلقاءه باغذان 
صيغة قانون له دلالشه الاجتصاعية والنفسية 
Silay‏ . كما له دلالته هل مستوی الانتاج Joh‏ 
ul‏ الحدبث ذائه . فكيف يمكن لثقافة أن تتامل 
Al‏ الوفت نفسه الذى تنسى فيه ذانبا وثلغيها . 


ه ‏ وضعية تداول المرفة فى العالم العرن وبيب 
أقطاره نترك مراصلة البحث معطربة ؛ فالباحثرن 
العرب لا بطلعون عل الدراسات الأساسية المنتجة 
فى هذا الفطر أوذاك ( ولا بشکل التوزيع إلا عامل 
مفرداً ) ep d‏ بنسون ويلغرن عمل هذا الباحث أو 
Au‏ . وعدم الاطلاع لم النسيان والإلغاء کم 
عل سير البحث بالتعثر الدائم ؛ فالاجتهادات 
لا eg‏ الشراكم الضرورى للمصارف . ومده 
الوضعية نفلل الإفادة من دراسات عدة Lie‏ ` 
وهى قبل هذا وذاك تعکس حالتنا الثقافية . 
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۷ - هذه الإشكاليات وتلك القضابا gid‏ عل اناه » فيا هما موشومان بآلام البحث ومنعته فى OT‏ سنرات ومهدد أيضاً بحجب التفصیلات الملازية 
الاعتراف بان هذه الدراسة المقترحة » مسكونة واحد . لاسترسال بناه sët pend ll‏ . وهذا بفرض 
بغواية العاصفة ومصاحبنها ؛ نالنظری والتحلیل إن تقديم البحث . أى بحث » مهدد باختزال علبنا قسريه تلقى صورة خارجية لا يحضر فيها فير 
مندفعان فى سفر لا مستقر له » أولنقل إن sde‏ هى الزمن الذى استلزمه العمل البومى فيه على ie‏ ` هيكل عظمى منذور للتلاشی . 


رسائل جامعیه 
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ف المغفرب وإشكاليةالمناهج 


( البنيوية التكوينية نموذجا ) 


عرض : محمد خرماش 


© © رسالة حصل بها محمد خرماش على درجة دکتوراه الفلسفة فى الثقد 
الاس من قسم اللغة العربية وآدابها بكلبة الآداب ‏ جامعة هين شمس 
46 نحت إشراف الأستاذ الدكتور صلاح فضل . وقد اشترك فى 
منانشتها الأستاذ الدكتور عز الدين إسماعيل والأستاذ الدكتور عبد اللمم 
تلیمة . وقد اجهزت الرسالة بتقدير متاز . 


Cray daa 8‏ الرسالة بدراسة الاتاجات 
النقدية الأدبية الحمديثة فى الخرب » وذلك من خلال 
تعاملها وتفاعلها Sal v‏ الحديئة ۰ سواء من 
حيث النظر A‏ من حيث التطبيق . فهى محاولة 
لرصد ظاهرة النقد الأدي العاصر + وربطها بعملية 
tll‏ البجية الجارية على آشدها فى الوئت 
الحاضر + ow‏ الانعكاسات الحاصلة gay s‏ 
الشرنبة عن ذلك فى مال Sali‏ الادن المشريى 
٠ Val‏ وفى Ja‏ الثقافة المغربية المتبلورة بصفة 
عامة , 


وقد أدث عملية الرصد إلى ملاحظة مدى 
الاهتمام رالفبول اللذين تحفلی ke‏ «البئيسوية 
التكوينية؛ فى الاوساط النقدية WI‏ بالمغرب ٠‏ 
ولدلك AN‏ هذا Leit el‏ أساسيا Mal‏ 
اسلوب خمامل الفكر النقدی Al‏ 4 وتعامله مع هذه 
الإشكالية الي تمبهه بتحدياث كبيرة وكثيسرة . 
وکانت الصبغة البائية لعنوان هذا البحث : 


والنقد الادب الحديث فى المغرب وإشكالية 
Sal‏ . البنيوية التكوينية موذجا؛ . 


ويؤمل أن تحمل دلالة التصور العام لكيان هذا 
النقد وهو فى حمالة سبرورة وتبلور ضمن عملية 
والمتبجة؛ السارية . 


وبعد «القدمة» الق حاولت Ai‏ العلرح الارل 
العام مله الإشكالية » ومشروعية البحث فيها ٠‏ 


Zeit‏ الصعوبات véi Al‏ تذليلها ` والمراحل 
A‏ كان لابد من قطعها ماج معين . لتحفي 
النتائج التوخاة من بحث هلا اجحانب ال حى راحبوی 
فى التركيبة Sc‏ المغربية المتشاعلة مع التبارات 
الخارجبة ومع الظرفية الاجتماعية الوطنية والقومیة 
رالعالية . فقد الينث الرسالة عبر مدل عام 
واربعة ابواب ٠ Héi‏ ثم قائمة إجمالية باسیاه 
الصادر والمراجع الى استفث ما ei,‏ الأولية , 
وقد ضم Al‏ كما ضم كل باب عل حدة EN‏ 
فصول تدخل حت عنوانه الفرعى . وبدلك بلغت 

فصول الرسالة كلها قرابة العشرين + 


وبا أن حلیل المنطاب النقدى بقتضی (gls‏ ربطه 
بمرتكزاته المعرفية (الإبستمولوجية) وبخلفبانه 
الإبدبولوجية وامتداداته Mat‏ » وأن النقد الغرب 
الحديث بات Lä‏ بالتحركات الاجتماعية 
ربالترجیهات الثقافية النى نز طرها وتصاحبها ؛ فقد 
استلزم الامر تخصيص الدخل لبحث اجتماعية 
Mäh‏ المغربية فى علافتها بتبلور الفكر النقدى 
الحديث . 


وقد Ai‏ الفصل الأول منه بتبع عملية التشكل 
الاجتماعى والسياسى رالاتتصادی Jet‏ حصول 
الخضرب عل استقلاله déi en,‏ الارضية 
المناسبة لإقامة بنياته ال دارية والاقتصادية والسياسية 
والاجتماعية . وقد نبين أن النظام فى المغرب قد 
سعى إلى وضع مؤسسات LSU‏ الدستورية 
الليبرا الية ,2 التکاتف بين الإدارة والرأسمال قد 


أوجد السبيل إلى véi‏ طبفة بورجوازية متحكمة ٠‏ 

تقابلها طبقة واسعة فقيرة ومناضلة ۰ kee)‏ طبفة 

مترسطة رسلبلبة . وقد أدى هذا التسارج 

الاجتماعى والالتصادی إلى ظهور فوی سباسية 

رتنظیمات حزبية igh tly‏ تتببى طروحات فكرية 

وتوجهات ثقافية ١ Like‏ وهو البحث الذی فام 

عليه الفصل الثاني » اللی استعرض التركيبة 

المدهبية والفناعات $ Gelb vz ei‏ 
كبيرين » يعودان إلى أصول الحركة الوطنية فى عهد 
الاستعمار . ها ` wje‏ الاستفلال» ۰ وفشل 
الرسط رالبمين العشدل ؛ رحزب «الاحاد 
الاشتراكى للقواث BO, ven Al‏ اليسار واليسار 
المعتدل كذلك , وقد تبن أن الأول بستفی بروح 
قومبة من فكر سلفى ترائى حافظ » فى حين بحاول 
الذان فى غيرة وطنية dal),‏ مقولات الاشتراكية 
العلمية فى تحلیل الوائع الاجتسامی ull‏ 
وتقريمه . وقد انعكست توجهاتهما الفكربة / 
السياسية عل المفاهيم SE‏ ؛ oa‏ مفاهيم النقد 
الادب ٠‏ الذى هر مال خصب وفسيح لممسارسة 
السیاسی أو الاجتماهی فى ظل Stall‏ 
الأدي . 


ومن هنا ُخصص الفصل الثالث لبحث جدلية 
Ai‏ الام فى جال الصراع place Yl‏ واتضح 
أن النقد بحكم موقعه المتقدم فى اهاز الثقاق قد 
A‏ أداة فعالة فى مقارعة الافكار . وانه لا يمكن 
بحال فصله عن معركة الخبز والعدل والكرامة , 


وقد ساعدث معطيات هذا المدغل السرسيرت 
dä‏ ونتائجه عل تفهم حركية التفكير اللفدى 
المغرى وهو يبحث عن انبج الذى يمكن أن يقدم 
السطاء e el‏ ریجمع بين إدراك البعد الفق 
رخدمة Dé)‏ الاجتماعية . 


ومكذا مُخصص الباب الأول لحارلة تسرف 
,أصول تکژن إشكالية الممبج فى النقد الأدى الغرب 
الحديث ؛ فنطرق الفصل الأول مله لتطور الممارسة 
الادبية ۰ tos‏ الطاب النقدى . وقد Ord‏ من 
alas‏ العروضة أن تصارع القوى الاجتماعية e‏ 
Auen‏ التياراث الإبديولرجية والشارب الثقافية ٠‏ 
قد أوجد تنوعا ی اتجاهات الادب ونقده » وجعل 
النقد الذرنی ار البلاغى القديم بتجاور مع Al‏ 
الاجتماهی أر الإيديولرجى ٠‏ ومع التحليل dell‏ 
أو السیمپولوجی . وبدلك بدات ترز ازمة Soll‏ 
وتتعقد إشكاليته . وقد لعبت عملیة المثاقفة النقدية 
دوراً ole‏ فى ذلك ؛ وهو ما بجارل الفصل الثان 
ص هذا الباب معالحته لصرفة جوانب التالبرات 
المختلفة هذه العملية فى مجال الانفتاح عل Lag‏ 
النقدية . من Së‏ أو الطباعية أو اجتماعية أو 
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شكلانية أو غيرها ؛ الشىء الذى جعل التوجهات 
الفنية ‏ با فيها النزعة التأئرية أو البيوجرافية أرحتى 
البنيوية الشكلانية .- تفسر فى إطار الفکر السلفی 
sl‏ أو اللیسرال المتحرر . فى حين تاذ 
الثوجهاث الاجتماعية صبغة التفكير الجدلى وطابع 
الفهم الوائعى الاشتراكى . 

وهذا ماجعل السجال dell‏ يتزايد فى dé‏ 
المفاهيم النفدية . ويرتضع إلى درجة المواجهة 
الفكرية ؛ وم ما يبحشه الفصل الثالث الذی 
انتهی ١‏ بعد تحلیل المساجلات والمطارحاث Al‏ 
تناولت قضايا فكرية ونقدية ممزأة وتلفة . إلى أن 
عدم النمييز بين ما هر أدبي وما هر إيديولوجى d‏ 
تلك المواجهة فد فلل S‏ کثیرا من Ei‏ الصطلح 
العلمی ۰ ومن إمكانية استيعاب حمولته المعرفية . 
ولو انتصرت عل بحث نظرية AN‏ . واحترمت 
لفته الخاصة , لكان ها شأن آخر فى خدمة الفكر 
النقدى, ونطریره . ومع ذلك yS‏ الفول بأن 
الماجس المنبجى فد شل حاضرا فى كل تلك 
الکتابات والممارسات . إلى أن بدا بتجسد لى 
الحارلات AN‏ عانقت الرافعية المدلية بوصف 
ذلك خبطوة معينة نحو البنيوية التكوينية . 


وقد حاول الباب الثان فى الرسالة رصد هله 
النقلة المنبجية من خلال مقولات «وافعية» ٠‏ تبنتها 
دراسات ومقاربات أكثرها نی الاصل مفالات جعت 
لم طبعت فى كثب ذات سمت خاص . 

وقد مهد هذا الباب بتفديم طوبل استعرض 
بعض مفاهيم الواقعية المدلية , أو الواقمية 
الاشتراكية ؛ عبر کتابات ماركس وإنجلز » فليون 
ترونسكى ۰ وج . بلیخانوف ؛ وارنست فيشر e‏ 
ثم برتولد برجت وج . لوکانش ۰ ليقيس إليها 
مفاهيم الواقعیین اجمدلیین المغاربة . أمثال إدريس 
الناقورى » ونجيب العسوفى » وعبسد القسادر 
الشاوی . رفیرهم . 


pals‏ الفصل الأول منه ببحث مسألة تفريم 
هؤلاء «الوانمین» للإنتاج الأدى والنقدى تقوم 
ایدیولوجیا صارما . حيث اشترطرا عليه وفيه أن 
يكون derre‏ موضوعية نخدم الرافع المنحرك ٠‏ 
echt‏ لصالح النقدم والعسدالة Ia, ae‏ 
بكن كذلك فهو عندهم سلبى ومتخاذل وضير 
واقس ۱ لانه مهما كان eu‏ فعل لابد أن یکون 
حاملا لإيديولوجيا معينة » ومنافحاً عنما بطريقة أو 
باخری ؛ فالاول رالاجدی إذن أن يكون (ily‏ 
وافعبة ثورية أو «مقائلةه عل رای برخت . إن 
الحماسة الإيديولوجية الكبيرة Al‏ افتضتها ظروف 
المرحلة الاجتماعية . قد جعلت هؤلاء دالواقعيين؛ 
بتشددون ‏ عل حساب فيم أخرى ‏ فى تقدیر 
ae‏ الابدیولوجی فى all‏ عل أساس 

أذ a‏ المادى لكل طبقة بتحكم فى عملها 
الفکری » الذى يتحول إلى وسيلة تدافع بها عن 
مصالحها . ومن ثم فهم يصرون على أن للراتع 


Yo 


«سلطة» عل الفكر فى جيع مظاهره o‏ ومنها وسلطلة 
الوافعية» فى فى الانشاج الأ ؛ وهو المبحث الذی 
اخنص به الفصل الثان من الباب الثنى » فحاول 
أن يثبين مفهرمهم هذه السلطة؛بوصفها بعداً من 
أبعاد الوافعية ابحدلية Al‏ ينافحون عنها فى توجههم 
mall‏ 6 ويتابعه فى تفديراتهم لممارسة الإنشاج 
الادی وقراءاته AUS‏ فى ضوه المعطيات Ae ll‏ 
والتحليلات الاجنماهية Al‏ تحكم العملية الادبية/ 
النقدية برمئها فى نظرهم . 


إن وافع الحال فى عبد الحمابة فد فرض أن 
يكون الادب الفری Lu‏ ملتزماً ٠‏ وفرض Wei‏ 
وجوب النظر إليه وتقويمه من ذلك المنطلق أولاً ؛ 
ولابد أن يكون الامر WU‏ فى الشروط الاجتماعية 
اللاحفة الق تكسبه م صبغة وافعية بالضرورة ؛ ولو 
أن هناك فرقا جوهرياً بين «الوافعینین» ۸ بنبه إليه 
«الشاوی» وأصحابه ٠‏ ویتمثل فى أن الأولى كان 
بز طرها فكر سلفى إصلاحى مهادن . والأعرى 

تبتفی التنسربر والتغيسير والتحريسر . ومن لم 

فسلطتهها ‏ - إذا نظر إليها عل Wl‏ فعالية ممهجية ‏ 
تختلف اخثلافا Lef‏ فى مدى المساعدة عل إدراك 
مكونات الواقع الجدل ۰ tole] Joy‏ إنتاجه وبلورته 
عل الستوی ul‏ والنقدى LA‏ . 

إن التجاوب مع حدبات gz)‏ والتسليم 
بسلطة السواقعية ٠‏ رهينان فى تحلیلات ay‏ 
الدارسین أيضاً بدرجة الرعی الضابط لتقدير تلك 
السلطة s‏ والمتحكم فى مسشرى التعامل معها ` 
ونوعيئه ؛ وهو وعى ينمثل فى الإبداع کا بشمثل لی 
النقد Ai,‏ يختلف باختلاف الملطلقات المهجية أو 
القناصات الإيديولرجية » وريما پیت بعض 
الدراسات عل تعقبه ومنافشته رفحیصه . لذلك 
LA!‏ الفصل الثالث من هذا الباب عنوان : دوع 
البدع ررعی الناقد؛ . وحاول أن بتبم منهرم 
الوعى الذی ad‏ به أكثرهم الوعی الایدیولوجی 
Si‏ عن التحلبل امادی dl‏ الاجتمامی Kéi‏ 
مع القولة التى تری أن وجود الرء الاجتماعی بحدد 
وعيه ويوجه نشاطه . ومن ثم نهم یصنفون الوعى 
الذى تتضمنه الانتاجات الادبية المغربية الحديثة إلى 
رعی مزيف » يتملص من تحديد الواقع التاریخی ٠‏ 
ويكابر فى الاعشراف بتطوره ob‏ وال وع 
صحيح ٠‏ یتمثل جدلية الواقع الضطرب . وسمی 
إلى إعادة |نتاجه ی صيغة نقدمية RAF Ad‏ . 
ووعى A‏ مسؤ ول من هذا النطلق أمام سلطة 
الوافع وسلطة الشاریخ عن الثميسسز ٠ ee‏ وعن 
دحض الأول وترسيخ الشان ؛ وذلك لمساعدة 
الكانب والقارىء معا على استکمال SEL‏ النص 
رترجته إلى فعالية وبمارسة . ولا بخفى ما فى كل ذلك 
من تغليب لنوعى الإبديولوجى ٠‏ وتغييب شبه 
كامل للوعى الأ ومقتضيائه . 


إن المرحلة الساخنا التى مر بها المرب لى 
السبعينيات قد ساعدث عل انتشار مفاهيم وافعية / 
حدلية فى أوساط الادب والنقد . المرئبطة ارتباطا 


عضويا بالتغيرات الاجتماعية ؛ لكا ساعدت 
كذلك عل إغفال الكثبر من خصرصيات الخطاب 
الأدى . علما بان بعض ؛ الواقعيين المدليين 
المغاربة » قد كان هم تطلع كبير للاستفادة من 
a‏ البنيوية التكرينية ؛ . رضة فى استكمال ذلك 
الجانب . وتحفيل  ell‏ الصعب للممارسة 
النقدية ؛ ؛ وهو ما وخنه دراسات أكاديمية لاحقة , 
استعملت مفاهيم ١‏ ببربة تكوينية ۱ . وهذا 
ما يحاول الباب الثالث من هذه الرسالة أن يثبينه . 


وقد اهتم الفصسل الأول من هذا البساب 
باستعرافس مبادیه المج البنیوی El‏ بين 
لوکاتش رجولدمان ٠‏ رنطرق لقامیم أساسية فيه , 
کمفهوم البنية الدالة . ومفهرم التناظر أو التمائل 
بين بيات الأدب والبئيات الذهنية المولدة a‏ ومفهوم 
Za Ai‏ العالم والذات الفاعلة ٠‏ ومفهوم الرعى 
الكائن والوعى المکن والوعى الزائف » ومرحلی 
التحليل والتفسير فى إجراءات هذا المج ؛ كما 
حاول من خلال کتابات جولدمان دائا أن مل 
موقفه من sel Sal‏ 5 ويعرك احوانب 
التصررية الى بمتلف معها أو بريد تکملنها فيها » 
کمفهرم الفاعل عبر -فردى ) (Transindividuel‏ 
أرمفهوم البنية التوليدية المرتبطة بالدلالة SE‏ 
/ الاجتماعية . وهر AST‏ ما ييز ١‏ البيوبة 
لتکوينية » عن البنيسوبة الشكلية السكونية من 
جهة . وعن سوسيولوجبا المضامين من جهة Al‏ , 
وحنى عن السيكولوجية Al‏ هى تكرينية عل لحر 
ما . وقد خثم هذا الفصل بمناقشة بعض الانتقادات 
نی رجهت للبنيوية التكوينية » وبعض النساز لات 
لطروحة فى شانا . وعرض الفصل الثان اتصور 
الفاربة هذا gell‏ وسدی استيمابهم له » 
فاستخلص الفاهیم Al‏ اعتمدها كل من محمد 
برادة وسعيد علوش رغمد بئيس Jet)‏ مدای 
مثلا . وتبین أن Wa‏ يركز عل مرحلة التفسير فى 
garil‏ » ويتمثله مزوجا ببعض إنجازات Srel‏ 
لمشكلية وشعرية الطاب الروائى dr‏ حين يركز 
علرش عل مفاهيم : الرعى ۰۱ محاولا ربطها 
بمفهوم الایدیولوجیا فى علاقته Kg‏ مع مفهوم 
«روية & العالم > الجولدمان . وصور بئيس البنيوية 
لتكوينية بمثابة تكامل منبجى ضرورى بين قسراءة 
النص قراءة بنيوية محايثة viel Än‏ قراءة اجتماعية 
جدلية . اعتمادا كذلك عل مقرلتى جولدمان فى 
التحليل والتفسير . وعل بان بدلالة الادب 
الوظيفية فى المجتمع . فابعده هذا التلفيق المبجى 
عن الإدراك الشامل لنظربة جولدمان فى أن كل 
ge‏ داخل هو سيرورة فى التشكل نحو درجة عالية 
من ec‏ والاثتلاف لى بلورة رؤية العالم لدى 
مجموعة اجتماعية . أما däs‏ فيتمثل اللهج من 
خلال مقولات : الوعی plied!‏ الكائن 
والممكن . وتناظر البنياث الفنبة والنياث ٠ Sall‏ 
الذی سمح بتجاوز المقارئة السطحية عل مستری 
المضمون العميق لروية الکانب . وكذا من خلال 
مقولة الفاعل Sahl‏ أو البدع الحفيقى » ومقولة 


صباغة الفرد لوعى الجماعة وتفکیرها , وقد آبعده 
الاهتمام بدئة العلاقة بين LAN)‏ الأدبية والحياة 
الاجتماعية عن منهوم المقابلة المراوية البسيط ؛ 
فکان آقرب المجمرعة إلى تمشل منظومة Gell‏ ۰ 
خصسرصا kd‏ له Aa‏ بإدراك رژبة الوانم 
الاجتماعى فى الادب وتحلیله . 


وحاول الفصل الثالث من الباب الغالث تع 
النتائج Ai‏ حفقتها تطبیفات أولئك الدارسين 
لفاهیم البنيوية التكوينية Al‏ تبنوها ونفدبرها فوجد 
أن برادة مثلا يقوم بلعبة ترکیب مفاهيمية نطعم 
بحثه عن و رؤية العالم ؛ فى الانتاجات gil‏ درسها ٠‏ 
لكنها مشوبة بشائبة اجنزاه الفهوم من تركيبده 
المنبجية الناصة ‏ وتلفيحه فهرم أو مفاهیم تنتمى 
إلى منظومة اخری , وأن علوش يوظف مضاهیم 
د الوعى ؛ توظيفا آقرب إلى الهيمنة الإيديولوجية مله 
إلى الرژ da EA‏ ولذلك لم يكن gell‏ سلاحا 
كامل الفاعلية الإجرائية فى مقاربانه . 


وكذلك حاول بئيس قراءة المثن فراءة لغرية فئية 
داخلية»وقراءة اجتماعية خارجية,فحاذى خطرات 
gll‏ البنيرى التكويى » لكنه فيد البنية الدالة 
بحكم إيديولوجى مباشر , فصارت قاصرة عن 
التكرينية المطلربة . واعتمد لحمدان بعض 
التصنيفات المتعلقة برؤية اراقع AN Al‏ هذه 
الرؤية وبا يناظرها من بنيات الواقع الاجتماعى ۱ 
الشىء Ul‏ جعل کل اهاز الفاهیمی ى الهج ٠‏ 
با فيه مفهوم « رژية العالم + ۰ معأ لرؤية واقع أو 
مرنف محدد فقط ۰ Je?‏ تصنيفاته ١‏ الرياضية ۱ 
ذات سمت Aly‏ إيدبولرجى AST‏ سنه بنیربا 


وهكذا يكون الدارسون المغاربة قد استوعبوا 
البنبوية التكوينية بدرجاث ممتلفة » وطبفرها أو 
طبقرا بعض مقولاتها تطبیضات أدت إلى Sg‏ 
مثفاوئة كذلك . 


بيد أن الترکیبات المزجية Al‏ كان يقوم با 


البعض فى أثناه ذلك » والتی قد يكون فرضها مناخ 
الإشكالية المنبجية بصفة Ale‏ قد لتحت Dilu‏ 
عل الشویمات الثى حاول الباب الرابع من هذه 
الرسالة رصدها نحت عنوان ` 

« البنيوية التكوينية بين التأصيل والتجاوز » . 


Ai‏ اهنم الفصل الأول من هذا الباب بتنویعات 
البنيريين التكوينيين انفسهم » مثلما فمل لحمدال 
حين استعان مرة بفهوم “Dialogisme” SA)‏ 
عند و باخشين ۲ فى مرحلة الفهم الجولدمائية ` 
وحاول تبربر ذلك بأن البنيوية التكرينية تعان 
قصورا فى Sall Mé‏ الداخلية » يمكن نكملته بهذا 
الفهرم A‏ 


OLS,‏ هبد الكبير ek)‏ ينح من البنبوية 
التكوينية ومن غيرها بطريفة غير معلئة ` ويماول 
نسج منهج تكامل لفاربة الروابة المشربية . لكن 
تنويعانه ۸ تفده بضدر ما كانت ستفيده مفاهيم 
البنيوية التكوينية لو التزمها وعمقها . رمثل ذلك 
حدث لإدريس بلمليح ٠‏ الذى حاول أن gH‏ 
مفهوم و رژية ll‏ الجولدمان بتحليلات 
« سبميولرجية » . لاستخلاص ١‏ الرؤية البيانية 
عند الجاحظ ١‏ . 


راهتم الفصل الثان تحت عنوان : من البنيرية 
التكسوينية إلى البنبوية الشکلانية ٠‏ بشریماث 
الشكلانبين المفاربة » التى اعتمدث بعض 
الشظریات الحديثة فى اللغة والاسلوب وشعرية 
الطاب ue‏ . فعرض لمحاولات إبراهيم 
الختطيب ۱ وعبد الفشاح كيليطو» daty‏ مفتاح 
راد الطريسى ١‏ وتومها نشریا عاما فى نطاق 
فعاليتها الإجرائية . 


VW‏ الفصل الثالث من هذا الباب الرابع والأخير 
فى الرسالة فقد حاول تحديد د موقم Lasch‏ 
التكوينية ضمن إشكالية الشاهج اللفدية فى 
المغرب » ؛ فناقش عوامل قيام هذه الإشكالية 
راستعصائها . وبين كيف تزاحم البنيوية التكوينية 


النقد الأدبى الحديث فى المغرب 


فى مرونة ثامة وانفتاح كبير عل بقية العلوم ۰ لفرض 
وجودها عل المناهج التقليدية والتجديدية ٠‏ رذلك 
من خلال استجابتها لبحث الدلالات النصية فى 
مبناها ومعناها ٠‏ وصولا إلى حقین فعالية كبيرة فى 
المقاربة « ونتائج فى التحليل ۰ ad‏ إلبها غيرها 
بمثل توفيقها a Wat,‏ ولو el‏ ما زالت بحاجة 
إلى مزيد من التمشل والتعميق فى الفکر الفشدی 
امغر » کی يستطيع الاستفادة منبا رصيدا Ma‏ 
مهيا فى مواجهة eh)‏ المتهجية الماسة . 


Wa‏ خائمة الرسالة AA‏ حاولت Mal‏ طرح 
الإشكالبة وف مسار البحث ول ضوه التائج Al‏ 
توصل إليها ‏ وانتهت إلى أن الفكر النقدى الغرن 
الحديث at‏ أزمة حضرر gell‏ كا یمان Al‏ 
غیابه » وحاولت من خلال استشراف أفاق 
الثأسيس التنظيرى فى النقد العرب المعاصر أن نطل 
عل مشاريع الكتب النى لم نكتب بعد . 


ول الاير تجدر الاشارة كذلك إلى أن هذه 
الرسالة فد اخذت Mäe‏ الاولية من مصادر متنوهة 
ومتفرفة . جمعت بين ASL‏ من مائنى مصدر ومرجع 
باللغتين العربية رالفرنسية ٠‏ مها کلب وأبحاث 
ومقالات وترجمات : كما افنضت A‏ كذلك أو 
استشارة ما بزيد على الثلائماثة مرجع zl‏ . 
وطبيعى أن القائمة المرئية فى أخخرهالا تضم إلا ما له 
علاقة مباشرة بتضمن أو Alan‏ تلك المادة التقدية 
المبجية المنسمة path‏ من الصعوبة والحيرية 
والإفادة . 


ربعد فان المؤمل ألا يكون هذا الموجز السريع 
قد اخل بالصورة الحقيقية A.A Al‏ تتطبع J‏ 
الأذهان عن هذا العمل المتواضع ١‏ مع العلم الثام 
بان فراءنه أو الاستما ع إلبه ما هى إلا فكرة إجمالية 
( التصرت بخاصة على الشالج المستخلصة من 
البحث  )‏ ولن تغنى بحال من الأحوال عن 
الرجو ع إلى الرسالة كلها . 


d 
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فى دراسة بعنوان « البنيوية والشعر ف المنظور النفسي » بحاول 
الدكترر « ريكان إبراهيم » » رصد مجمل العلاقات المهمة بين البليرية 
والشعر وعلم النفس Waat,‏ . وتحليلها . 

وهذه الدراسة مثيرة من حيث کونبا تعمل عل BH‏ اور رئيسية 
( الفلسفة » اللغة . علم النفس ) فى سبيل جلاء الأفكار الجمالية 
doll‏ بعملية الإنشاء الشعرى ٠‏ وشرح میک‌انیزسانها المختلفة + 
Lech‏ عل نوع من الافتران بين فاعليتى : البناء » والتعبير وذلك 
بالقياس إلى الأصول النفسية Al‏ ندفع إلى فیام Mäe‏ ما بين هاتين 
الفاعليتين . 

ومادام کل عمل مثير بطبعه جخطفنا من حيادنا ۰ فيفتح Sim‏ واسعاً 
من الاستجابات بداخلنا ؛ فلابد أن نجد أنفسنا مدفوصين إزاءه 
بالرغية فى مقاربته على نحو Ela‏ نراجع أنفسنا فا نراجعه , do‏ 
من مسار أفكارنا as‏ من مسار انار . ومن شأن هذا الجدل أن 
Gary‏ إدراكنا kat ٠ Jet‏ وعينا النقدی , ويشرفٌ بنا عل آفاق 
Lé ast‏ واتساعاً وحيوية . 


مناط التشابه لا يلغى مناط الاختلاف : 


بقول « مارك انجینو » : ١‏ منذ خسة عشر عاماً كان يقال بان كل 
مادة دراسة , اللهم [ إلا ] إذا كانت ذات شكل غير Ae‏ نتوفر 
[ كذا ] بالضرورة عل بنية A EY)‏ 
يعرف ذلك » . وما لاشك فيه أن Va‏ المشترك الاعظم ١‏ بين كثير 

من التنظيرات المهمة . واعنى به الالتفات إلى دراسة ٠‏ النظام الذى 
تشكل وا له الظاهرة ».ری ان برصد قهم شاب 
وعد‌ها اساسا توليدياً . دون فياس مدى هيمنة هذه القيم داحل النظام 


الواحد من Zell‏ . ودون الانتباه الى « فيم الخالفة Al‏ نتمثل بين 
نظامین ينطويان على « فيم تشابه » eng‏ من ناحية ثانية 
إن فكرة ( الكل ) a‏ الى تمل حجر السزاوسة فى ظربة 
د المشتالت ٠‏ » أو فكرة ( الشمثل الخالص للموضوع) ۰ Al‏ تعد 
اساسا لفلسفة الظواهر - هاثان الفکرتان لا ينبغى لما أن تصيرا نواتين 
مولدتين ei,‏ النظر , لفكرة ثزلئة تعثئن مفهوم ( الكل ) ومفهوم 
( التمثل الخالص للموضوع ) إلا بالقدر الذى تثبث الأخيرة من خلاله 
أن منظورها لماهية ( الكل ) وماهية ( التمثل ) تخضع للمنطن نفسه . 
يحاول « ريكان إبراهيم + أن يرجع Anel‏ بوصفها حركة معرفية 
إلى كل من فلسفة الظواهر ونظرية الشتالت ‏ عل ما ete‏ من بان فى 
الاصل - ليدمج بين نزعة « الرصف  Alt‏ «الوحدة » ( وبذلك 
تصير البنيوية فى أبسط أشكاها المفهومية د وحدة وصفبة ؛ مُغلقة 
للشیء ) فيقول add:‏ وجدت هله المدرسة الظواهرية أن هناك 
مدرسة خاصة مهيأة لاحتضابا وتنظيرها تتناسب وما عبدك sl‏ ۱ 
رص ۲۵ ) . ويقول i‏ : و. . وعندما قامت مدرسة المشتالت JW,‏ 
نامت على الأساس اليثى ( الفيئوميئا ) . وعدت الظاهرة Sal‏ 
معطى اجتماعباً بالموجد الارل لها : المجتمع . فى إذن متبنية بالضمن 
للحالة الوصفية . وهکدا النفت ابلشتالت من جديد مع البنيوية فى 
الذهاب بالوصف مذهب الإيمان والاعتقاد الصارم » ( ص ۲۷ ) . 


وبداية OR,‏ لنا عل هذا الربط ثلاث ملحوظات رئيسية : 
۱ - من الأول إرجاع Al‏ الفلسفی للحركة البليوية بوصفها حركة 
معرفية إلى الفلسفة الكانتية ؛ نلك الفلسفة ای انشغلت بالبحث عن 
LJ penna‏ لتفسیر مظاهر الشاريخ الخارجية ۰ بحيث 
بتعالى هذا النسق Jo‏ فكرة ( الزمان ) لیحنفظ jlag‏ جوهرى, باطن 
لا بنال منه تخیر اعراضه . 
۲ - لا نفل البنيوية - - مثلما تفعل نظرية ابحشتالت - بتاکید فكرة 
( الكل ) بماله من سبق عل عناصره الأولية أو ASUD ٠ SI‏ 


WA 


Ady‏ سیر 


إلى الكل بوصفه علاقةٌ متشابكة بين عناصره » وتسعى lie‏ 
إلى ليل عمليات التفاعل الباطنية » وامستنباط الكيفية ey‏ 
قانون « الوحاءة الشاملة » أود النظام المركب ٠‏ , 

۴ تستهدف فلسفة الظواهر ( الفيومينولوجيا ) الظاهرة قصداً ؛ ای 
۳ تدرس موضوع الوعى أو معطاه بصورة وضعية , وتنفذ إلى 
ماهیته . وقد اعترض « هوسیرل t‏ اعتراضا جهیرا عل نظرية 
الجشئالت » ناعيا عل أصحاببا أنبم قد نظروا إلى الوعى برصفه 
كلاً نظرتبم إلى ای مجموعة طبيعية ف العالم » دون تحديد جذری 
لفهومه ‏ بل إن ١‏ فلسفة الظواهر . على ید ؛ هوسيرل  »‏ قد 
خاضت صراعاً ضارياً ضد وعلم النفس a‏ ذاته + | إذ كان 
٠‏ هرسرل» بری أن علم علم النفس يتكلم دوماً باسم و الذات 
التجريبية » التى لم نکن D‏ لديه عورأ أصيلاً وحقيقيا . 


© نقاط التقاء d‏ نقاطع مفهومات ؟ : 


وبالرغم من بروز حقائق تاريضية IY‏ فى الملحوظات الثلاث 
der?‏ يعمد ريكان إسراهيم إلى إغفال هذه الحقائق ) prt‏ 
الباحث فى الربط A‏ (مصرا بذلك عل أن bass Zog‏ 
يؤ كد هو نفسه الوقوف عل نقيضه دوماً ) بين البنبوية وفلسفة الظواهر 
ونظربة احشتالت فيفول : « هذا تدلل الدرستان - البنبوية 
والجشتالت a‏ على أن الظاهرة ( الكل ) يمكن أن تؤخذ وندرس بدرغا 
شديد حاجة إلى استجلاء أثر عناصرها . إن المصدر الأساس ze gl‏ 
الجشتالت إلى قبول الظاهرة للدراسة والتابعة هو الإقرار بعلم اطيأة 
Phenomenology‏ . فلا كانت اهيأة با توفره من اكتفاء واستغناء 
genee‏ اماب با إل BA‏ بیع 
لكرى أو لاحق وجدان أو عقل . OB‏ الشكل ‏ بالإطار الوصفى أو 
الظاهرى a‏ يعد حالة مقئعة للجشتالت عن البحث فى التراث أو Zell‏ 
الصائعة له ٠‏ . (ص ۲١‏ ) . 

وريكان إبراهيم بحصر نفاط التقاء البنيوية والجشتالت فى el‏ : 
التركيب ۰ والتحول » والقطيعة . والوصفية . والشركيب عند 
الباحث ( بالنسبة لا عليه کل من البنيوية والجشتالت ) « شكل له إطار 
ee?‏ ظاهرى » ( ص ۲٩‏ ) حبث إن ( الكل ) فى حالته المعزولة 
ke‏ حوله . أى فى حالة قطيعته ۰ « هو محضلة اجزاله : ( ص ۲۷ ) . 
والعجيب أن البنيويين ‏ دون اميتئشاء تقریاً m‏ بؤكدون العنصر 
JS A‏ بوصفه شبكة من العلافات الباطية التفاعلة ؛ وينظرون إلى 
( الكل ) با هر كيف لا Gë‏ أى با هو العلاقة بين اجزاه لا بما هو 
delt zë‏ أو محصلتها . 

وبصدد التحول يقول الباحث : ١‏ إن قبول البنيوية والجشتالت 
بسكون الظواهر لو حصل لصار Hal‏ صعباً شبحبة الحضارة : 
وتوكيداً على احتمال نيام أطلال 44,6 لظواهر عديدة أطنأها زوال 
الحاجة إليها » ( ص ۲۷ ) . وبخض النظر عن التشكك فى ( لو) من 
ناحية . والإيغال فى ضبابية التعبير الجازي من ناحية اخری ‏ فان 
البنيرية ‏ عل الحقيقة ‏ لا تقبل بسكون الظواهر بفدر ما تشدرس 
الظواهر فى سکونا ؛ أى فى آنينها . وذلك دون أن تغض طرفاً عن 
نظام التحولاث فى داخلها با لا يمنع مطلقاً من إدراج Ser‏ ما فى Se‏ 
أكبر ما . إن التشكل فى صور عد: . Ai‏ مستويات متدرجة ٠‏ وق 


۳۱۳ 


مراکز وأطراف متبادلة ۰ وفقاً للسیافات السارجية الختلفة ولفیمها 


المهيمنة . هر العنی البنيرى للتحول » وهر Jl‏ الرضرعی 
لافتراض السلسلةالمنتظمة الحلفات فى Le‏ صاعد رأسيا . 


آما بالنسبة لمفهوم القطيعة فيقول الباحث ` الظاهرة عند اكتسابها 
صفات وسمات عناصرها الداخلة فى تركيبها . A4‏ حالة قطع e?‏ 
للسابن عليها . ولا كان الزمن هو أحد عوامل التاريخ بمفهوم الصنع 
والديمومة والتلاحق والاستفادة والاثر المستمر : فان إحداث حالة 
القطع فيه يمنى حالة قطع فى التاريخ ٠‏ ( ص۲۷ ) . 

والحقيقة أن الآنية ‏ فيها نرى ‏ ليست ما أشار إليه و باشلار » بقوله 
١‏ إن اللحظة Glas Jy‏ بين عدمين » ؛ فاللحظة نفسها تنطوى فى 
حضورها النانء عل مقتنيات الذاكرة ٠‏ وعلى خبرة ١‏ ما قبل ١‏ فيا 
تبعل من اللحظة pl‏ بعدها إمكانية صل أهبة الحضرر والمثول » 
ولسوف تنطرى هذه اللحظة ؛ لحظة و ما بعد » فى جوهرها ونتوئها 
على اللحظة التى سبقتها . الآنية AN‏ إمكانية ديهومة ؛ وهى لا نمثل فى 
كليتها انقطاع التصل . Uly‏ تمثل اتصال المنقطع . 

إن تضمن الظواهر بعضها لبعض . والتداخل فيها بين عناصرها 
بصورة ما ( وهو ما يعرف بالتداصٌ عل الستوی الأدى ) ۰ برضم 
الاختلاف الواضح بيبا فى اللحظة Sëll‏ ` لما يدل عل أن القطيعة 
الإبسنمولوجية مجرد خداع بصرى» فالانقطاع ليس إلا oi‏ 
gall. Ostension‏ الارامی للمسطلح - للشىء عل لحر FA‏ 
ماهيته . وذلك بغرض تأكيد الخاصية الذاتبة لوجوده فى Joen D‏ , 
إن الوجود Joly‏ ومتصل . ولكن الوظائف هی Al‏ تتضير . وهذا 
التغير هو ما يونحى vie‏ القطيعة . ومادام بإمكان العضو ei‏ وظيفته 
كما يقرل ٠‏ جان بیاجیه » . وبإمكان الوظيفة أن تمارس بواسطة أعضاء 
Ask‏ » ومادام من العتاد - كما بؤكد بياجبه أيضا ‏ أن تير بنية 
ما وظيفتها على حسب dell)‏ الحديدة LN Al‏ على المجتمع ۰ أفلا 
يكون التاريخ بذلك هو منحنيات التجدد الوظيفى لبنیات ثابئة ؟ 


iy‏ معرض الحديث عن الوصفية ( نقطة الالتقاء الأخيرة أو المفهرم 
2۳ الاخبر على حسب زعمنا ) بقول الباحث ٠‏ والبنيوية . 

ما تؤطر حالة وصفية خاصة بالئو ع العرفی . والبئاء فى التصوص 
GER‏ ؛ لسبب رئيس مؤداه أن الحتوی هو #مل 
خواص العناصر Al‏ تعمل بمفهوم النسبة والتناسب فى إقامة العلافة 
ببعضها باتجاه إخراج الجمل We el al‏ . ولا كانت الشسبة نمی 
حالة اقتطاع أو Sil‏ نی هله اخواص ل المناصر لصالح إبراز 
الحصل ببزة جديدة ٠‏ فان ذلك gay‏ لدیها ‏ المدرسة البنيوية ) أن 
الحتوی حالة متغيرة  a Wéi‏ بتغير الثقافة ثم الحضارة ثم المدنية 
الى عليها المجتمع فى فى d‏ الزمان والکان . والثابت فى ذلك المحمل 
هر باژه الذى بستل صوره الوصفية وهيكله من البناء الاجتماهی 
المتصور للمعرفة ٠‏ . ( ص ۲۷) . 

بيد أن البنية لسيت سوى الشکل الذى يؤسس فيه المحترى وجوده 
من خلال علافات محددة . رمن نم فالبناء فى j‏ النصوص ليس آقدر - 
لدى البنيويين من محتوی تلك النصوص ۰ ولکنه n‏ بالاحرى - كيفية 
JÉ‏ هذا الحتوی Di‏ لقوانينه المنظمة . إن أسبقية ( الشكل ) على 
( المضمون ) [ بالتعبير النقدى الكلاسيكى SEAL‏ بوماً وإن نصور 


البعض غير ذلك ) اساسا لل ( وصفية البنيوية ) ۰ ولكن JE‏ 
المغسمرن فى شکل بعینه ( لماذا ؟ 0 وكيف ؟ ) هو الأساس مله 
الوصفية ؛ أى أن الملة والعلاقة هما مناط الوصفية البئيوية . ومن ثم 
فان المحتوى ليس « جمل خواص العناصر النى تعمل بمفهوم النسبز 
والتناسب فى إقامة العلاقة ببعضها باتجاء احراج المجمل إخسراجا 
a hile‏ فا هو e‏ ذلك صورة العلاقة بين العناصر 
Ai‏ تتشگل خواصها ay‏ هده العلاقة بامجاه e‏ يعمل فيها التفاعل 
الكل ر تحت شرط النسبة والتناسب ) عل إنشاء حرکة داخلية متوازنة 
تنطوى کلیتها عل تحولات متدرجة . والنسبة ON,‏ ؛ لا نعنى قط 
و حالة اقتطاع أو إذابة لبعض هذه النواص ل العناصر لصالح ابراز 
الجمل فى بزة Beie‏ : وإنما تعنى حالة ( تدرج نحويل ) با نشى به 
هذه الحالة من انطراء المناصر المهيملة عل العناصر الهامشية ٠‏ 
واحتواء حواص الأرلى للثائية . رالبناء الذى ١‏ بستل صوره الوصفية 
وهيكله من البناء الاجتماعى المتصور للمعرفة » لا يعكس مضمون 
هلا الباء :وا يمكس كيفية تذل هذا الضمون gl J)‏ اف 
مثلاً ) فى علاقات مفارقة لعلاقات الواقيع الاصلية . ومن el‏ فهر 
يستولد خاصية الاستقلال Ji‏ أو Gall‏ للنص من رحم خاصية 
السياق التاریخی . 

رمادام الامر كذلك , فظنا أن نقاط الالتقاء الحاصة بالترکیب + 
والتبحول » والفطيعة « والوصفية ‏ بين البنيوية والجشتالت »ما هى ˆ 
على الحقيقة ‏ إلا نوع من تقاطع الفهومات . إنها Mai‏ النظر الى 
تتقاطع إزاء موضوع واحا فى فضاء Jota‏ المعرفى . وف زوابا النظر 
تلك من المخالفة والتباين أكثر وأعمن مما فيها من الشبه ولاف ٠‏ 


© الشعر فى البثيرية : 
فى عنوان ( البنيوية فى الشعر ) شىء من (تحصیل الحاصل "bat‏ 
بيت الشعر المشهور ( با فيه من "(Me‏ 
Lats‏ ولماه ‏ من حرلنا 
نم rh Sie‏ سا 


فكل شعر لابد أن پجتری عل بناء + با لهذا dal‏ من عناصر أو 
عرامل نكاد تكون أؤلية ؛ فالصورة والنحو وا موسيفى أصول بدهية من 
dyal‏ الإنشاء الشعرى . tn SL Sy‏ بعید طرح هله الاصول من 
وجهة نظر التأويل اللاتاریخی لمفهرماتها کی يدلل ‏ دون كلل عل 
مثولة ( الفطبعة ) النى توصم بها Arel‏ . وقد فضلنا ‏ والامر 
كذلك ‏ أن نجمل لحديث الدكتور ہ ريكان إبراهيم di‏ دا الموضع 
عنوان معکوسا - ربا كان AST‏ وفاء بقصده - هو( الشمر ل 
البنيسوية ) , ای الشعر في النظور البنهوى ؛ كيف يكون ؟ وكيف 
يفعل ؟ . 

) الدکتور « ريكان إبراهيم ) نتالسه بصدد ( التزامن‎ Lët 
ور الصورة ) عل مقارنة سريعة بين المجتمع الجاهل والمجتمع‎ 
الماصر. وذلك من خلال شعر کل ما . فيقول  مشیرا مرة احری‎ 
هیا‎ Aal إلى فينومينولوجية النظرة البنيوية : « بظل الشعر فى عرف‎ 
اجتماهبة ؛ فإذا آخدنا ممتويات الشعر الجاهلى من غزل , وحاولنا‎ 
مقارئتها بمحتوى الشعر العري المعاصر من الغزل ایشا ۰ لوجدنا‎ 
دوع المادة‎ Ugly العلربة‎ A الشاعر‎ viel: فى الکیف‎ Yas 
المسد وإثارائه هى المفترض الكيفى للتبدل‎ dech الخاضعة للتفزل‎ 


D‏ المجلات الأدبية 


طباً لتغاير المجتمعين : ذاك ابماهل وهلا المعاصر . وحين تغاير هذا 
الكيف » زحف الحتوی بالضرورة LL‏ البناء وجارانه » 
( ص4 ) . 

ويستخدم الباحث كلمة ( Met Se‏ نى معرض تأكيده Wal‏ 
البنيرية ؛ وهو Më‏ هنا بين ( الحتوی ) و( الموضوع (JLA‏ ۱ 
فینسب التغير( التبدل Ai‏ ) إليهما بالتناوب + على حين يفصد أن 
بنسبه أصلاً إلى الحنوی أو الضمون ؛ إذ إن الموضوصات الجمالية 
( الحب العذری - الوقاه ‏ الجسد ) لا au‏ بوصفها موضوعات ( ول 
الشعر الرومانسس المعاصر Ae JE‏ على ذلك ) رما تتغير ite‏ . 
وهر A‏ پنسب التبدل الکیفی إلى الضمونات نظرا للثباين الاجتماهی 
التاریخی ۰ فیجعل بذلك al GUI‏ الضمونات ۰ بعود - فى غمرة 
الارنباك الاصطلاحی - فيجعل الضمونات تابعةٌ للاشکال المتغيرة 
بوصفها متغيرات مستقلة » فيقول « وحين تغاير هذا الکیف ؛ زحف 
الحتوی بالضرورة لمالا: البناء وجارانه ۷ . 

Joy‏ مستوى ( الصررة الفنية ) فى النظور البنبوى بژ كد الباحث أن 
ر الجملة الشعرية نزولا إلى الكلمة الشعربة فى تراث ما قبل الإسلام 
امتلکت من الصورة البئالبة مالم تمتلكه الجملة الشعربة والكلمة 
الشعرية العاصرا » رص ۲۸) . وهو بضرب مثلا عل ذلك ب 
و ابیت اللعن ؛ ود عم Boy, tiekas‏ الاثانى » > ود كلتك 
أمك » ؛ ای أنه يتخذ من « التركيب المسكوك » أو ما يشبهه عينة 
Sai‏ للنظر فى حالة البنية الثقافية ۰ ثم یتساءل : ,أبن آثر هذه 
المفولة فى معاصرننا وشعرنا ؟ لاشیء پذکر » . ولكنه پستدرك : 
, ولكن الشىء الذى تواخد به البئبوية فى إصرارها بالمثاداة Ek‏ 
التاربخی هو استمرار فهمنا فده MAI‏ من الصور الفنية على HÄ‏ 
من تقادمها وانتفاء حاجانبا . وإذا ILS‏ إبطال العسل بها مش 
لر ورة التحول البنبوى الاجتماهى , فإن استمرار أثرها فينا Dh,‏ 
الفهم على ٠ BY‏ عامل من عوامل ديثامية الشاریخ لا قنطعه ۱ . 
(A)‏ 


ec فقط عل مستوى‎ Wad UJ الحقيقة أن القطيعة المزعومة‎ jy 
العميقة ( بنية‎ Sal تظل‎ lab ۰ ) السطحية للتعبر ( نظام الفردات‎ 
مفهومات الوجود‎ AN الدلالة ) واحدة فى اتجاهها ؛ وذلك من حيث‎ 
٠ ) الاساسية فى الوعى الإنسان ( الزمن  الأنا  الأخخرون‎ 

إن كل عصر بسك تراكيه الشائعة . واستمرار فهمنا للأماط 
القديمة من الصور لا پمدر كونه ثفاذا إلى البنى الأساسية فى الوعى ۱ 
تلك البی Si‏ تفرياً j‏ مفهوماتها اتصلة بالوجود . فإذا أكدنا 


ماهوى ( عل المستوى الوظيفى ) لتأكيد الخاصية الدائية لرجودٍ ما فى 
a en dla‏ فان هذا الانقطاع الماهوى ينم عن نفسه فى إبراز هله 
اللحظة بوصفها وقفة فاعلة , إن هذه اللحظة ( وهی ليست معلقة بين 
مدمین )تيد d'eng‏ حضور UF‏ حاد 6 واستجما SEA‏ 
المتجزىء ( الاضی » الحاضرء المستقبل ) فى جزئية احاضر 
الفريدة ؛ فى الوحدة الموسومة باسم ( الأن ) . el‏ البحث عن القيمة 
ét‏ 1 بوصفها قبمة اب J‏ منظومة المتغيرات ‏ راستقطاا با ب 
جوهر الرجرد . بمعنى من المعانى ایضا » فاحضور الاهوی استخلاضي 
DU Seng Zei‏ تکمن وراه السطح . dat‏ البنية بالأحرى بنية 


1۳ 


وليد منير 


دلالة منتجة لاشکال, تاريخية متباينة فى التعبير ؛ أى el‏ العضو الذى ا س وظائف متجددة بحسب تباين سياقاته » دون أن at‏ جوهره . 


: وسعنا القول  تأسيساً عل ذلك إن‎ Gy 


(igus افاط‎ ( 


هذه الاشکال من التعبیرات الشائعة VI‏ نتغير بتغير الوظيفة , 
ولکن بنية الدلالة فى التعامل مع ( el‏ الذات ‏ الآخر ) نظل هناك 
عل مسترى أعمز واحدة فى مفهرمها عل هذا النحو : 
الزمن د حاضر تجلب حاضراً . 

حاضر بجلب غالبا . 
الذات » AN Me?‏ صورنبا فى نفسها , 

وحيدة نز A‏ صورنبا فى الأخر أو فى الاخرین 
الآخر ه حاضر أر فائبٌ ‏ أو حاضر وغائب فى أن . 

وحين يلقل الدکتور « ريكان إبراهيم » إلى ( المستوى النحوی ) ٠‏ 
وهو مستوى فارق حفيفة فى بناء لغة الشعر . يتكلم عن الإعراب 
فيسحب عليه النحو كله . وبدلاً من أن يدرس ( فاعلية الشرابط ) 
بكنفى بالإشارة إلى بعض الظواهر المعروفة . كأسبقية الاسم عل 
الفعل . أو الفعل عل الاسم . والتقديم . والتاخير . .. إلخ. 
aby‏ أن USM‏ بنا فى هنذا الضمار أن کلم عن (بنية اللعسو 
الشعرى ) بوصفها اساسا لبنبة التعبير . إن ( نحو الشعر) هو 
الاختلاق اللسان - بتعبير یاکربسون - الذى يضطلع بمهمة 
التسمية . ومن ثمة بضطلم بمهمه التجوز النحوى All‏ . 
و( الشوازی النحوى ) عن طريق ( التشبيه بواسطة المشابية ) ۰ 
ds‏ التشبيه بواسطة المغايرة ) > هو المهمة البحثية الملقاة عل عاتقنا فيا 
بقول « ياكوبسون ؛ أيضاً . 

والنحو بذلك gall‏ - عل النقيض مما بظن الدكتور « ريكان 
إبراهيم » - هو الشدخل الفاعل j‏ الحشوی bai get‏ ۰ . 
والمحترى الذى يشكله ( نحو الشعر ) : إذن » لبس « أسيرأ من 
آسری البناه » ولکنه البناه A0‏ متا قال و عبد القامر ان م 
إن « الشمر هو إقامة النحر » إنما كان يعنى أن القصيدة هی بناژها . 
وأن البناء ( أو النظم بتعبير عبد الفاهر ) ۰ هو متواليات الجمل Al‏ 
تاخذ شكلاً خاصاً من التركيب والاسناد با بجعلها شعراً لا Lë‏ . 


9 الشعر . وعلم النفس البتیوی : 


رنحت عنوان « البنيوية الشعرية فى ele‏ النفس ۰ بحاول السدکتور 
د ریکان |براهیم » أن يضع يده عل الا صول النفسية ليام علاقة من 
نوع ما بين البنيوية بوصفها تنظيراً والشعر بوصفه ظاهرة . وفى إطار 
( السظاهرة/ الفهم ) ينحو الباحث منحى أقرب إلى علم اجتماع 
الثقافة منه إلى علم النفس ؛ فتبدو الملاحظات المستقاة من مادة علم 
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, . جديدة ) صباح ابر با‎ bu!) 
Wals 
یا صاحبی‎ 

با اصحای 


با سيدل 


النفس كا لو كانت رفشاً سطحياً فى البنبان النقدی الذى يقيمه 
الباحث . والملاحظات الاولية الأربع Al‏ يوردها الباحث ( الإقرار 
اللاشعورى بأثر الهبأة الاجتماعية فى الفرد التسج - إيقاف الاشر 
الثاریخی فى الاکتساب dal‏ وتعطيل العمل Bal‏ - الشعر صورة 
وصفية من صور وصف الإنسان الشاصر ؛ أى الصورة أو الصيغة 
« جشتلت » فى مراجهة كل من التحليل والجدل - SA‏ الشعرية 
برصفها اسنظهاراً ) ملاحظات تعتمد الخلط بين الستوبات دون أن 
تدفق فى كيفيات SH‏ الملافات التبادلة بن هذه الستوباث » وذلك 
إلى اليد d'nei‏ الأساس النقدی النفسى إلى BH‏ مجار يعدها 
الباحث محتويات Äer‏ فارقة بين البنية والبنية من جهة . وبين التحول 
والتحول SV‏ من جهة ثانية : الميثولوجيا - المدنية - الانتهاه . 

وربا نينا D‏ التأريل الوحيد فى كلام الباحث عن ( الشعر - 
البنيوية - علم النفس ) كامناً فى فوله « إن البنيسوية الشصرية لدى 
الشساعر نرجسیة ی حال, من أحوافا ؛ OH‏ الشرجسى AN ng‏ 
الاعتراف بماضيه م ضعيف النکوین ۰ . منسوخ الفوی . والشرجسی 
بذلك Ad‏ الرضا به با هو عليه ؛ Self‏ المندئية » ووضاصة 
الحشد , ودناهة النسب ١‏ واحطاه الأم data,‏ الاب . ورداءة 
الارومة . عوامل محللة للبنية المعاصرة A‏ اكتسبها الشاهر بكفاحه 
رجهده . وهی بذلك عوامل قائلة UU‏ المتحقق Ac)‏ با هو بنية 
Bä‏ الشاعر بالأظافر من أجل استمرارها . وحون تکون صوامل 
التحليل فى الشاعر إلى معاش ونسب وأمومة وأبوة أكثر إشراقاً وأسطع 
صورة من واقع الشاعر حين يكون فى Ser‏ أو tha‏ اجتماعية خاصة به 
مليئة بالابتذال والوضاعة والتشرد والضياع . فان صورة أخرى من 
See Säll‏ سرعان ما تبرز لديه , مثمثلة فى اعتداده بصورته 
الجديدة ‏ الى بعدها شورة على الأصول والرقابة رالحانظة 
والأعراف ٠‏ ويظل متقمصاً sl‏ الجديدة على أبة حال of.‏ هذا هر 
الحذر الأول - - حضارياً - من منلازمة ( البنيوية - الشعر - 
النرجسية با هی علة نفسية ) s‏ ص ۳۰/ص ۳۱ ۰ 


بيد أنه Ze‏ الصعب أن نعرف إلى ای مدی - عل الحقيقة - يمكن 
أن تكون البنيوية الشعربة لدى الشاعر نرجسية فى حال من احواها , 
كما أننا لا نستطبع التسليم - للوهلة الأرلى - بكون النرجسية با هی 
نزوع نفسى - مفتاحا للعلاقة بين الظاهرة والفهم . اللهم إلا إذا 
انتقلنا بمفهوم ( التصور الخيالى ) لدى الطفل فى مرحلة المرأة ( عل 
أساس من تضمئه علاقة نرجسية بالذات . بالرغم من شرط وجوده فى 


علاقة ثنائية بالآخر ) انتقالاً (T‏ وسطحياً إلى تحفق هذا التصور . 
الأولى - فبا نرى - أن يتم النظر فى علاقة ( الشعر/ علم النفس 
البنيوى ) على آساس من كن اللغة موضوعاً للاوعى ؛ ومن ثم 
البحث فى كيفية الإنتاج الشعرى با هو بؤرة للنشاط الاستارى 
والرمزى عل الستری النفسى . 

إن هناك درب - یا يقول « لا كان » شب فى اللغة یکمن فا وراء 
الشمور ؛ وهذا الشىء هر ١‏ خطاب säi‏ » الذى ينطق باسم الأنا . 
Joy‏ كل باحث فى علافة بين الشمر والنشاط النفسی أن بجاول 
استکناه ett‏ حطاب الآخر فى خطاب الذاث » حبث تحدد الوظيفة 
الرمزية وجودنا Geet,‏ تفهم A‏ بوصفها نناجاً لنطام الرمز ( وهر 
وقد كان جدیراً باستکناه من هذا النوع أن يفضى بالباحث إلى تلمس, 
مفشاحين مهمین للعلافة بين ( الشعر/ النشاط النفسی ) ki‏ : 
الاحلال Displacement‏ با هر عملية يمكن بها لصورة أن ترمز إلى 
غيرها من حيث هی بديل مكاقء : والاستدماج Internalization‏ 
با هو توحد الفرد مع الأخرين واستدماج مستويائهم . 


إن الشاعر - بالاحری - يمتلك جدلاً ما بين نزوع( التوحد ) ورد 
الفعل التفكيكى الذى Aen‏ بتطور بظامين أو أكثر من أنظمة 
الشخصية الستقلة نسبيا لدى الفرد ذائه . وهذا JA)‏ الخلاق بين 
ر الوحدة ) و ( التعدد ) هوما يفضى به الى شكل من أشكال التمثيل 
اللفسی Psychodrama‏ فى اللغة الإبداعية بوصفها تعبيرا ونصريرا فى 
آن . وکل جاهل, أو إغفال لشبكة الملاقات المعقدة بون هذين 
المستويين ME‏ الا ببلور سوى بعضي النتانج السطحية المشوهة لمسالة 
( الشعرى/النفسى ) بوصفها نظاما من الفاعلية المتبادلة . 


de ۰‏ أدب ونقد , العدد IN‏ » مایو /بولیو ۱۹۸۹ 


يتناول الدکتور و شکری عياد » مفهوم ( أدبية الادب ) بالشاریخ 
والتحليل ٠‏ رابطاً بينه وبين الظرف الاجتماعى Lat a‏ بداهته + 
وموضحاً ابعاده » ركاشفاً عن مهاده . ول معرض حديث الدكتور 
a‏ شكرى عباد » عن هذا المصطلح الهم نراه ياتفث إلى بعض السائل 
الأساسية gil‏ تبدو عل AN‏ كبير من TAY‏ » فيؤكدها . ویلوها » 
ویضیئها . ومن هده المسائل : 
3 الادب برصفه إنتاجاً بفتضى منتجا ومستهلكاً وسوقاً . 
ay‏ الضرورة غير النفعية للأدب ١‏ 
م علافاث التشابه والاختلاف بين الادب وسائر الفنون الأحرى من 

حيث القدرة على الإفصاح والتعبير . 

ربالرم من A‏ الدكتوره شكرى عباد » فد عرض غذه السائل 
الجوهرية فى عجالة فإنه قد استطاع فى Méi‏ ونكثيفب نادرین أن 
يوضحها ey‏ فى غير إخلال . وأن بمهد e‏ تمهيدا مفيدا للكلام 
عن المصطلح العنی . 

بيد أن الدكتور و شكرى عياد » لا يلبث أن بقع dl A.‏ حديئه 
عن ممسطلح ( الأدبية ) ؛ فى مشكلين يرين هما : عدم JA‏ 
الطرح ؛ والتناقض . Lia‏ هدين المشكلين ‏ فيها نرى - یکمن فى 0 
- سهولة الافتراضات المنطقية التى يبدأ با حلیله Merl‏ . 


D‏ المجلات الأدبية 


- الاستسلام لبعض التصورات التى تغرى بها بعض الوقائع المباشرة 

دون تمحيص دفي له التصوراث البدئية . 
- عدم قياس طرحه Al‏ على رؤ ياه الكلية Al‏ تبلورت من قبل فى 

كتابات متعددة , 

پقرل الدكتور ه شكرى عياد » dou E‏ فطبيعى أن pi‏ 
التسلؤل عن ثيمة الأدب بوصفه a MAI‏ أو قيمة عمل أن 
بالذات . سؤال أسبق وألزم للنظر > وهو السؤال عن الصفات الق 
تخص الأدب . من أرسطو إلى کروتشی , محاولة للإجابة عن هذا 
السؤال . فلماذا ٠ ON‏ يتحدث بعض الثقاد لى هذه الأيام عن د أدبية 
الأدب » رکابا ١‏ صبحة جديدة » فى TA‏ 

و وإذا تأملا ظر رف هله الدعوة . وجدناها راجعة إلى أحد 
سببين + إما أن الکانب البد ع بريد أن برد عدوان بعض القوى عل 
حريته فى الإبداع ؛ وإما أن الثاقد بريد أن يصرف البدع عن كل 
شیء سوى عمله الإبداعى , والراد بكل شىء هنا هو كل ما يهم 
البشر الآخرين . وبا أن العام فى عصرنا منقسم إلى فسمون : لسم 
هريد أن پسخر الأدب خدمة الأيديولوجيا . وفسم آخر بريد أن يحول 


البشر إلى آلاث متتجة ومستهلكة للسلع o‏ ولا وقت لديها ولا طموح 
للتساؤل عن قيمة le:‏ » فطبیمی أن پرتفع صوت الداهین إلى 
د أدبية الأدب » فى الشرق والغرب ۲ . 


واللافت أن الدکتور ١‏ شکری هياد » يتكلم عن ( أدبية الأدب ) 
بسرصفها ( دصوة ) لا برصفها (خاصية جوهرية ) من حراص 
LA‏ ثم بتناول هذه الدعوة فى عموبها دون أن ينظر إلى 
تفصيلاتها . وهر پفرن بعد ذلك دون نظر دفيق - ما بين د أدبية 
الادب » وشعار و الفن للفن » الذى جع He‏ مدارس فى A‏ 
وإنجلترا FUL‏ أواخر الفرن الماضى کیا لوكان يريد أن يقول إن كلا 
kee‏ نزو أو اج le‏ من الآخر . وقد بصع هلا مادام 
( الشعار ) و( الدعوة أو الصيحة ) تعبيرين يتنازعان Ke‏ واحدا s‏ 
ولكن الحقيقة أن و أدبية الأدب » ليست هى ١‏ الفن للفن 4 ؛ لا 
و الخاصية النوعية » ليسث هى الوقف الاجتماعى أو الرژ ية ; 

ومادام السژ ال الاسبن والألزم للنظر , ذلك الذى بتبع اللساژ ل 
عن قيمة الادب بوصفه نشاطا إنسانيا ٠‏ هو السؤال عن الصفات الى 
تخص الادب من أرسطو إلى كروتشى » H‏ العجيب [ذن أن يستمم 
طرح هذا السؤ ال من كروتشى إلى بارت أو یکر ؟ ثم اليس ذلك دالا 
عل أن و أدبية all‏ لا تعدو كرا إعادة طرح مستمر للصفات الى 
تخص الادب من وجهات نظر جمالية وفلسفية متعددة » دون أن تكون 
هله الادبية ؛ زعم اكتشاف جديد أو دهوة أو موضة أو صبحة ؟ ثم 
إذا كان المبدع - Del‏ - مضطرا OY‏ يرد عدوان بعض القرى عل 
حريته فى الإبداع + فلماذا يقال أن النافد قد بريد أن بصرف البدع 
عن کل شىء (حبث كل شىء هنا هو كل ما بهم البشر (och‏ 
سری عمله الإبداعى ولا يفال ر وكان ذلك أقرب إلى الصواب ) إن 
الناقد بريد أن يصرف العمل البداهی نفسه عن كل شىء سری 
قوانين AA‏ الخاصة ؟ اذا يبدو الاديب - بشكل قطعی - محاصرأ ` 
ارییدو اند( بديلاً عن ذلك ) متأمراً بشكل Lal el‏ ؟ وإذا كان 
الأدب Le‏ بطبيعته عن الضرورة النفعية ‏ وذلك بتعبير شكرى عباد 
فى مقدمة طرحه - فلماذا تکون « أدبية الادب » إذن نوعا من التوجه 
السیاسی S‏ أو رد الفعل العکسی ؟ 


Yio 


Ady‏ سیر 


at A‏ لرى التوسیر » أن أنواع المشطاب الختلفة ( وأهمها 
الادب ) قد صار ها استقلالها elt)‏ وذلك du‏ اعاد باقتدار صياغة 
الفهرم الارکسی للاستقلال النسبی ۰ واضطاب الشعری خطاب 
آیدیولوجی . لا لانه نتاج تاریخی . كما يقول إيستوب Ui,‏ لکونه 
بسنمر فى انتاج فارىء بنتجه هو کذلك من خلال قراءته فى الحاضر . 

وف النباية يقول الدکتور « شکری عباد > : ٠‏ حي يعجز النظام 
السياسى عن lag‏ أدواء المجتمع پشجم عل انتشار هذه السدعوة 
( أدبية الادب ) بمختلف السبل . حنى بأمن على نفسه أن يفتضح من 
خلال أعمال أدبية ولبقة الصلة بالواقع . وحين بقوم نظام سبامی 
مطلق يسعى إلى تغيير حباة الاس ولو بالعنف ۰ ويجحاول apd‏ الأدب 
لذلك e‏ تصبح دموا ( أدبية الادب ) Las‏ مشروصاً عن حربة 
الکتابة . والنظر الموضوعى الحاید يكم بان أحوال العالم الشالث 
اكد مه i‏ . ومن تم فلا مكان لدعوة 
( أدبية الأدب ) . . 


وتسم ا المنطفية gil‏ يطرحها « شکری 
عاد » وبين نتبجتها المحصورة فى ١‏ أدبية الادب » مرة أخرى بشكل 


من أشكال الآلية البسيطة عل نحو پذکرنا بالشرطية البافلوفية فى نفسیر 
الظاهرة المضرية . والغریب أن الدكتور و شکری عیاد » ینفی عن 
أحوال العالم الثالث وصفين هما أشد التصافاً به من أى ai Je‏ . 


إن بين الواقع والادب مستویات من العلاقات التراكبية المعقدة » 
التى لا يكفى معها اللواذ ب ( قواعد الإحالة ) السربعة والباشرة . 
وفى بلدان العالم الثالث على وجه اخصرص ( لنأخذ الادب yl‏ 
وأدب أمريكا اللاتينية مثالاً على ذلك ) یقف الادب كما لو كان عاملا 
من عوامل تحذی الواقع المتهرىء الملتبس . وقد يصح أن نفول إنه 
بسبق هذا et‏ ل 1 تسزع إلى جاوزة القيم 
اخلفة للواقع نفسه ,لا با يشطوى عليه من عكس, eal‏ هذه 
القيم . . وهوإذ ب بفعل ذلك إنما بفضح سلبيات الواقع المتضخمة بشكل 
إدراكىٌ اعمن Lea,‏ صل وعی المتلفى بجمالیات جديدة لقص عاله 
وتعمل عل تنفيره منه با تسس لدیه من حساسية مغايرة . وربا كان 
ذلك ما فصد إليه و آنتون ایستوب » حين Al‏ أيديولوجية الطاب 
الأدى بوصفه استمراراً فى إنتاج فارىء يننجه هو كذلك من خلال 
قراءئه فى احاضر . 
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إبراهيم عبد القادر ا مازنى 


هدء مجموعة من أحاديث الکاتب الكبير إبراهيم عبد القادر الازن Aal,‏ الإذاعة المصرية فى آخریات حیانه . 
ثم رأى أن بعدها للنشر » فكنبها على Mëll dl‏ » وراجمها بنفسه » ولكن الظروف لم تسمح له o‏ حيث انتقل إل 
AA‏ الأعلى OALA)‏ ۰ وا پتمکن من نشرها . و بنشرها ot‏ بعده . وصادف أن طبعت للمازن کتابه عن 
و الشعر : غاياته ووسائطه » ۰ عن نسخة من بقايا مكتبة المازنى الموجودة عند نجله محمد JIM‏ ‘ وصادف - أيضاً- 
أن اعطان dei‏ هذه الأحاديث أملا J‏ نشرها . لم رأث جلة ١‏ فصول » نشرها لأهميئها ضمن Bd‏ النقدية . 
وتضم هذه المجموعة ستة أحاديث » ننشرها كما تركها الازن dëch,‏ بعض الملاحظات التى del le‏ اهوامش 
لتكون فى خدمة النص » رتسهل قراءته ولهمه . 


وقد وضع الازن هذه المجموعة من الأحاديث عنوانا عاما هو : « الأدبان : العرى والإنجليزى ١‏ مقارنات 
ومقابلات » ٠‏ ثم جعل لكل حديث عورا موضوعبا بدور حوله على النحو JY‏ : 


الحديث الأول : dan‏ مزاج الشعبين ` العرب . Ai‏ آسماه البدری الصحراوی © رالانجلیری ٠‏ وقد thane!‏ 
البحرى . وتثاول ل هذا الحديث التشابه بين طبيعة آبناء الصحراه وأبئاء البحر , ومدى انمکاس ذلك فى تصور الحباة 
وتشکیل الأدب . 


الحديث الثان : ویتناول الفرق بين طبيعة اللغتين العربية والانجليزية » واختلاف نصور الشعبین للحياة ` ومدی 
انمکاس هذا الاختلاف فى اللغة . 


الحديث الثالث : ویتناول تصور الجمال عند الشعبين ول wel‏ . 
الحديث الرابع : ویتاول شعر الفروسية واللاحم . موضحاً الفارق بين ناج الشعبین فى هذا النووع الأدى العتیق + 
ملتفتاً إلى أهمية أدبنا الشعبى المتمثل فى السير الشعبية . 


الحديث الخامس : ویتناول فيه شعر الحكم والأمثال والوعظ . 


الحديث السادس : ویتناول صورة إبليس فى الأديين العري والنجلیزی . 
وبعد فهده الأحاديث مع أهمينها فى نطاق دراسة الأدب المغارن » تفيد فى لهم تقد الشعر عند امازن . وتحتاج إلى درس 
لمعطياعها النقدبة والججمالية . 


مدحت الحيار 


۳۹ 


الا اخدیت الأول : 


فى هذه السلسلة من الأحناديث سأورد وجوهاً من القارنة والمقابلة 
بين الأدبين الصریی والإنجليزى . وسامهد لذلك با يبد ولى من 
الموامل Al‏ تحدث بعض التمائل فى اخصائص Al‏ تعد ما بنیت 
عليه الفطرة وجبلت به الطباع . بخض النظر عن تفاوت المظهر الذى 
توجده درجة اخضارة . وبل ذلك كلام فيا تمتلف به أداة التعبير أى 
اللغة س وما dun‏ ذلك من الاختلاف فى أسلوب التفکبر راتجاه النظر 
ونوع الاحساس SLAY‏ ومظاهرها . وتعقب ذلك أحاديث أربعة . فى 
کل مدا مقارنة أو مقابلة بين ٠٠١‏ بستمخلصه ال ء من معاالعانه فى الأديين 
على سبيل التمثبا, لا الاستقصاء . 


ol‏ أن sl‏ الان أن لست بمعلم يلقى درس sie‏ اشتات 
الكتب المعتمدة . ولا انا بعالم فرغ من بحوثه ba gly‏ معمله من عم 
متحفة . رجاء بعرض عل زملائه أو تلامبله ما خرج ٠‏ من لمرة , 
وإنما H‏ رجل بنخد من مادة الادب - کل أدب ب غذاء لنفسه : وینظر 
بعینه ريفكر بعقله . ريمس بأعصابه . ولا نفید Lë‏ يقيم غیره من 
موازين قديمة A‏ حديئة . 


وآداب الامم نناوت ؛ فبعضها أعمق ٠‏ وبعضها أفصح . وهذا 
من البدائة . وربما كانت الفصاحة أر المبالغة فى تحريها ستارا بججب 
الممق ومداه . کا هر الخال ی kl‏ العرین » وكا هو الشأن فى الادب 
الفرنسی » فان Ae‏ الفصاحة فيه أبين من مزية العمق . على خلاف 
الادب ال نجلیزی ؛ فان مزية العمق فيه ابرز . وند لفت نظرى ‏ مذ 
شرعت Al‏ على تحصیل الأدبين العسرى والإنجليزي ‏ احساس 
غریب هو آنی Ne Al or‏ إنجلبزبا واناول آخر Lem‏ لا اشعر 
بالانتقال » ولكنى pal‏ بالانتفال حين أفشح كتابا من الاداب 
اللاتينية . رأحس بالحاجة إلى Say‏ وإعداد لنفسى . كما يمتاج العازف 
A‏ إصلاح آوناره وضبطها ين بنتقل من لحن إلى لمن غیبره 
لا بشاکله . 

واتفق لی . فى شتاء سلة ۰۱۹۳۹ أن ذهبت إل العراق عن طريق 
شرقى الاردن ۰ فاستأجرنا من « عمان ٠‏ سيارة أجتزنا بها الصحراء إلى 
٠‏ بغداد 6 » مهندین بخط الانابيب ٠‏ فثارت بنا فى بعض الطريق 
عاصفة رملية کادت ترردنا موارد هلاك » ولكن الله سلم » فنجونا 
ونا نکد . وملنا إلى محطة الأنابيب d‏ قلب الصحراء » ويسمونها 
المحطة الرابعة . فى الطريق من « كركرك » إلى « حیضا ؛ راستضفنا 
الموكلين بها . فتفضلوا بإكرام وفادتنا . وان الهندس الانجعلمزی 
الشرف عليها عائدا من جرلة فى نلك الماصفة الهوجاء . فحندثنا أنه فى 
عشر سنوات ۸ ير أعنف ولا أخطر من هذه العاصفة . وكان يصف لنا 
ما Ae‏ هو ورجاله منها بلهجة من بتحدث عن حفلة خيرية » أو ينقل 
رواية عن غيره . ولبثنا Lal Kelte‏ الشراب المنمش Vd An,‏ 
السجایر Lech‏ . والحديث Ada‏ بين الهندس وزملائى Uh,‏ 
لا اشترك فبه ٠‏ لأن كنت أفكر فى آمر هذا الانجلیزی الذی يعيش فى 
قلب الصحراء VS‏ كان فد ولد وشب وترعرع بين رماها اللخائنة . 
Uy‏ هوم يعرف الدنة ٠‏ ولا نرب فى أحضان الترف , والاس ؛ فهر 
لا يشكو ولا يتذمر ولا ينبرم بحرمانه تلك الالطاف الرفهة الق ألفها فى 
صدر حیائه . 


YY 


وخطر لى وأنا أدير هذا فى نفسى أن لعل البحر والصحراء Lesch‏ 
واحدة » ولا يبعد أن يكون أثرهما فى حياة الانسان وتكوين خصائصه 
متمائلا . وقلت لنفسى, إن الانجليز يعيشون فى جزيرة صغيرة قليلة 
الخيرات réi:‏ مضطرون إلى ركوب البحر OY‏ حیاهم رهن با 
يحملون عليه إلى بلادهم . والبحر صعب الراس جدا . وان كان 
الإنسان ينوهم أنه ملك زمامه ٠‏ وهو بضطرب ويثور براکبه . ويدعه 
تمت رحمة الأقدار ٠‏ فبدرك أنه Aë‏ ضعبف Ai H‏ . ومثله ابن 
الصحراء ۱ أرضه قاحلة . وهر مفسطر أن بعنسف Leid‏ طلباً 
للرزق . وهذه الفياق والسباسب المتقاذفة مثل لورة البحر وغدره حين 
تمسفت ليها الرياح الموج . فأخلق براکب البحر ومعتسف الصحراء 
أ يمون es‏ مقدار من التمائل وان اختلفنا فى المظهر كا يختلف A‏ 
e byl‏ 

وتساءلت وأنا أفكر فى هذا : آثری لر استطعنا أن نازع عن هذا 
المهندس الإندجليزى ثفافته وما صفلته به المدئية . أيبدو لسا Ae,‏ 
ختلفا جداً ‏ كما يبدو فى بلاده — عن ذلك « البدوى ۽ الذى يفوم عل 
خدمتنا ؟ ركان Als‏ أن الاختلاف خليق أن لا يكون Lef‏ » وان 
الثقافة والصغل يحجبان الكثير من عناصر التشابه 1 وتذكرث ما رايت 
من الإنجايز فى بلادهم وخاصة فى الريف » وما أعرفه هن Al‏ 
الصحراء بالشاهدة والمطالعة . وانتهيث إلى أن الرجلين ‏ ابن 
الصحراء وراكب البحر - متقاربان فى الطباع الاصلية وفى أساليب 
التفكير s‏ وفى النظر إلى اسباة والاقدار . وان DÄ‏ فى العبارة عن 
ذلك « Ai‏ مبلغ العمق dy ٠‏ العادات والتقاليد , 
والعسرب بسترخصون ell‏ ولا یستصظمرن المرت . والإنجليز 
لا يستهولونه ٠‏ وفى کلیهبا جلد عظيم وفكاهة عريقة . chu‏ إلى 
مظاهر الجلال والجمال . وصمت يطول رندور فى فترائه الین فى 
ضمير الفؤاد t‏ وهذا من بواعث العمق . 

وبين تاريخ الأمتين وجه من التشابه + فالعرب فتحوا بلاد الفرس 
وجانبا من دولة الروم ۰ ثم نتلمذوا عل الشعوب المغلوبة فى الملوم 
والفلسفة وفى الفنون . وأطلقوا ها حرية الرای والعقيدة . وقد فتحوا 
الاندلس فألفوا شعبها متخلفا فنقلوا إليه العلم والفلسفة والادب 
والفنون . ثم فقدوا الاندلس . 

والإنجليز أفادوا فى عصر النهضة فى أوربا Me‏ وفنا وفلسفة وأدبا . 
ولا اكتشفت أمربكا وحصلت المجرة راستممر الإنجليز وغيرهم Di‏ 
الجديد ٠‏ وتنازعوا . كان الانجلیز - عل اخصرص - هم Zell‏ 
أورشوه الحرية والعلوم والفنون رالفلسضات والاداب . ثم خسروا 
معظم هذا العام الجديد . ولكنهم لم بخسروا أنفسهم فيه : 

peal الامریکی يشيه الأدب الاندلسی من حيث انه‎ wally 
ولکن الادب ال نجلیزی أعمق . وكذلك الادب الاندلسی‎ ٠ Sch 
. وأعمق‎ al آکثر بريقا وأنضر صورا . ولكن الادب العرى الشرفى‎ 
شرماس هاردی » الشاعر‎ A, آخر‎ Je وأختم هذا الحديث‎ 
الروائى الإنجليزى , الذى لا ينفك فى شعره وقصصه يراجه الإنسان‎ 
ويصور لنا سخرية القدر بالإنسان . ومن انمکن أن تقول‎ ٠ بالاقدار‎ 
إن « شكسسير» يفعل ذلك أيضا : ش‎ ٠ AN بغير تحمل‎ «al 
مشلا تعبث المقادير بروح هذا الفنى اللليفة المرهفة‎ ٠ ملت‎ ١ 
تسخر الاييام من الملك الطیب اللذی‎ A الحساسة ؛ وفى  املك‎ 


اطمان إلى بر d‏ وشكرهن حتى لنطير صدمة العقوق عقله ؛ وى 
و تاجر البندقية » تفهفه الأقدار زراية عل الطامع المتحرز الذى ظن أنه 
آحکم سد الثغرات . وأحسن التدبير وأتضن الميطة والميلة . ولیس فى 
الادب العرى من منظوم ومنلور آبرز من التعبير عن سطرة Al‏ 
وتساریف الأيام وغدر الزمان وما إلى ذلك من الایام والحدثان pally‏ 
والقسم ۰ وهی جیما شىء واحد ؛ ولا أيسر عل الالسنة » ولا أكثر 
دورالاً فى النفوس » ومن معنى قول القائل فى الناسبات الداعية إليه 
« وثفدرون فتضحك الأقدار؛ . 

وبعد فهل ما يستغرب أن يتشابه شعبان أو شعوب ( e‏ لا (La‏ 
فى كل مكان ٠‏ والمعدن واحد . رطيئة A)‏ اصل مشترك ؛ راما 
یه الثفاوت من اختلاف الزمان والکان والأحوال ‏ * 


8 الحديث الثان : 
الادبان yl‏ والإنجليزى . 


ف هذا الحديث ستتداول أمرين ` الأول فرق اساسی فى طبيعة 
اللفتین بختلف من جرائه نصور الشعبين للحياة ونظرهما VW, wl‏ 
يبدو ذلك فى eral‏ ؛ والثان فرق بين Gell‏ أدت إليه ظروف الحياة 
العارضة » ولكذه ليس بأصيل . 

من المسلم والمفروغ مله أنه لا سبيل إلى التفكبر بغير الالفاظ d,‏ 
الإنسان يعجر عن نصور معنى أو إحساس بغير هذه الالفاظ ۰ وأن ما 
Y‏ يستطيع أن ينحث أو يشتق له لفظا أو ألفاظاً يعيبه أن يتصوره أو 
بصوره لغيره » بل يكون غير واضح فى الدعن أو لس . مثال ذلك 
طعرم المأكولاث ؛ فان ie‏ لفرفا نحسه بلسانك وتصرفه بالمذاق » 
ولكنك عاجبز عن تصویره » أى إيضاحه لنفسك أو ١ Heel‏ اد 
لا توجد إلى الآن الفاظ ميزة لمله الطموم . ذلك أن الإنسان UJ‏ 
استطاع التوسم فى التعبير » أى فى التفكير والإحساس o‏ بنقل الالفاظ 
Al‏ اهتدى wll‏ للدلالة عل النظور والمحسوس ما آلف فى der‏ ال 
WEE TIET‏ 
فیستعبر منه المعنوى » عجز عن تصور هذا gall‏ أو التعبیر عنه . 

وقد أحصى بعضهم ما فى معجم أكسفررد من ألفاظ فالفاه (۲۵۰) 
ألفا . رلکنها كلها متفرعة عل أفل من ثمامائة جذر ليس إلا . وكل 
خابمة فى الذهن أو النفس استطاع الإنسان أن يعبر عنها ترجع فى مراد 
أمرها إلى (۱۲۱) صورة أساسية . فكل لفظ نستعمله مستمد من هذه 
المذور All‏ يتفاوت عددها بتفارت اللغات » وكل Zélie,‏ نعبر عنها 
مولدة أو مشتفة من هذه الصور الأساسية , 

واشن ما بعانيه الإنسان من إزم peal‏ ما كان مداره الإحساس 
الشخصى + لان الالفاظ المؤدية له تعوزنا . وهذا تلجأ إلى المجاز 
والاستعارة ما يحيط بنا 6 ما مناطه السمم والشم والذوق رالبصر e‏ 
فتسعننا مثلا فى رصف الا الفاظ التمزیق واخز راللسع والکی 
رما إليها . ولکن بعض ما نحس لا سبيل إلى et‏ أو تصویره كما 


© حاولنا قراءة ما حلفه الازل لإخساسه بعدم مناسبته للکلام السابن له . لک 
الفروء من هذا الكلام يرضح أهميثه تمليقا عل حدبثه السابق كله » فرأبناإنباته . 


KO 


اسلفت ۰ فبا تستطيع أن تصف لن لم يدق فاكهة طعمها عل لسانك ؛ 
أولمن لم بر لونا صورته فى عينك . 

بعد هذا التمهيد اللازم لما سيل فى هذا الحديث وما يليه أفرل : إن 
لكل لغة حصالصها ؛ ففى اللغة الانجليزية س مثلا ‏ يتميز ضمير 
الغائب للمذكر والمؤنث فى حالة الإفراد . ولکن التمييز بون الحنسين 
پزول فى حالة الجمع وی حالة الخطاب s‏ ولا thy‏ الفعل بالذكورة أو 
الانوثة فى ای حال » وليس الامر كذلك فى اللغة العربية . فإن الرجل 
والمرأة متميزان بالضمائر dech‏ الاشارة وصيغة الفعل المتعلق بها فى 
الإفراد والجمع على السواء o‏ ولا داعي للتمثيل لانه ما بعرفه كل 
eier‏ 

فالجنس فى الإنجليزية فى حالة الإفراد . رلکنه بختفى فى حالة 
المع . ونقرل بعبارة أخرى إن الفرد منمیز بجنسه » كما هر الواقع 
بطبيعة الال a‏ ولكن الفرد يتسرب فى الجماعة ويغيب فى جملتها 
ويزول جنسه AN . lf‏ العربية فالجنسان متمیزان فى الحالين + 
والذكور والاناث ذكور Me Al‏ لا متزجان ولا ينطوى احدهما d‏ 
äi‏ ولا تتغلب فكرة الجماعة الوحدة عل فكرة احنسین 
التميزين . وبعبارة أخرى LA‏ نقول : إن خاطر الجنس ba?‏ 
للإنجليزى إلا فى حالة الإفراد Al‏ يتمثل فيها بظهره الذان الواقعى : 
ولكنه يغضى عن فكرة الجنس أو يطرحها وراه الوعی ۰ أو تعینه لفته 
على طرح هذا الخاطر , إذا كان الامر أمر iale‏ . والعرب عل حلاف 
ذلك ؛ آی أن فكرة اللمنس مائلة AA‏ أذهاهم » وهم مضطرون أن 
يراعوا مفتضيائها اللغوية فى كل حال . 

ولا كنا لا نستطيع — اسلفت - أن نتصور معنى أو إحساسا أو 
ble‏ عل العموم إلا بمعرفة اللفظ . فإن هذا التمييز الطرد فى اللغة 
العرببة للجنسين لا كن أن يخلو من أثر إيجائى ۰ کی أن امتناع التمييز 
فى معظم الحالاث فى الإنجليسزية خليق أن يضعف هذا الاثر 
way!‏ . ولا يعفل أن بتشابه رجلان لا يزال أحدهما واجدا عل 
لسانه ple jy‏ أن هذه امرأة والثان ثعفيه لخته من الالتفات ال 
أنوثتها إذا نظمت مع غيرها فى سلك واحد . وهنا موضع التحرز من 
وهم ؛ فانا لا أفول إن العرن معنی بدأ بأنوثة المرأة Ah,‏ الانجليزي 
غبرممن بها إلا فى الندرة القليلة والفلتة الفردة a‏ فان هذا يكون سخفا 
تأباه طبيعة الخلق وسنن الرجود 6 وإ ما أقرل إن التمییز المطرد ل 
العربية بين الجنسين من شأنه أن Jg‏ فكرة الجنس ال على اطفاطر 
حنى من غير أن يشعر الرء CYT Ve‏ أو يفطن إليه . وهذا فى al‏ 
هو تعلیل ما یبدووفی أدبنا العرى من تجارز اللمحات الدالة إلى ما شبه 
الادب المكشوف فى الغزل رالمجاء , أى أن مرجع ذلك إلى ما نغری به 
طبيعة اللغة وتدلع إلبه من الالتفات إلى مظاهر الجنسين اللذين 
لا مترجان Wd‏ , 

على أن بما يلاحظ مع ذلك أن الإسراف فى الالتفات إلى انسیات 
فى الغزل وما إليه إنما OLS‏ بعد انساع الفتوح والإغراق فى الترف 
والنعمة ‏ فکانه كان LI‏ آثار الانتفال من الشظف y‏ خشونة إلى 
النعيم واللين . 

وقد كان بودى أن آتوسع فى dell‏ . ولکنه لا معدى عن DIY‏ 
مثل هذه الا حادیث القصار . ومن اجل هذا asl‏ ال الامر الشان 
الذی قلت dl‏ فرق أفضت إليه ظروف الحياة » ولکنه ليس اصیلا ٠‏ 

۳۳۱ 
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وأعنى به ما أشار إليه بعض المستشرفين الفرنسیین من أن العبارات 
الادبية فى اللغة العربية معظمها فوالب أى كليشيهات . ای عبارات 
شاع استعماها وكثر نداوها . قل الفروج عنبا . وليس هذا الرأى 
بصحيح عل إطلافه ١‏ فقد كانت هذه القوالب ابتكارات ابتدعها 
الکتاب والشعراء الأبيناء واستحلاها الناس راستجانوها . فدارت 
عل السنتهم , وجرت بها أقلامهم 5 رهذا هو الذى بفع فى كل لغة 0 
مع تفاوت لا مهرب منه . وكل تأليف فى أبة لغة هو عبارة عن عملية 
جمع وطرح ؛ والعبارات التى نصبح فى النباية قوالب هی فى أصلها 
عبارة عن توافين وتبادیل يلجأ إليها . 

القوالب كانت فى أمرها اختراعات d,‏ مظهرا لانساع نطاق 
الإدراك وللنطور الحاصل فى الإدراك واللغة معأ . فانیا مقترئان LA‏ 
لا تفصلان . ولكن هذه القوالب Al‏ نكون فى أول العهد be‏ وق 
شباب اللغة والامة مزية وآبة ارتفاء تنقلب فى عهد الشيخوخة 
والانحطاط آفة للذهن رأفة للغة . فاما الذهن فهى آفته el‏ تمده 
رتجریه فی Aë‏ لا يعدوها . لاله يتقيد Le‏ وما كان الذهن عاجزا عن 
التفكير بغر الالفاظ فتفكيره إذن محدود بما بلتزمه ولا يعدوه . وأما 
اللغة فهی آفة ها لان نشو القالب فى التعبير رغلبتها عل اللسان يفقدها 
المرونة . ويفضى ال جمودما ورکودها . فتصبح عاجزة عن الوضاء 
بحاجات التعبير ومطالبه . 

وهذا ما أصاب اللغة العربية elt‏ بعد انحطاط الدولة رفساد 
الأمر فیها . Ah‏ نجت اللغة الانجليزية من ذلك فلم تستبد Le‏ 
القرالب . واکتسبت مرونة نکاد نكون معدومة النظير . فا فضلها فى 
أن أدبا لا يزال زاخر العباب , 

عل ان GU‏ العربية قد استردت حرية التعبیر فى هذا العصر » 
رتخلصت من آفة القوالب, وهی آفة عارضة كما قلنا . والعار يزول إذا 
ساعفت الأحوال . وقد ساعفت وله الحمد . 


8 ايديف الثالث : 
تصور del‏ . 


الإحساس بالجمال فطرة فى الانسان d,‏ هر الوسيلة إلى الحب ٠‏ 
هو الذى يؤدى إلى ما يحفظ tal‏ فلا فضل فى هذا الإنسان على 
إنسان ؛ ولا لشعب عل شعب UL ٠‏ التفاوت فى نوع الاحساس 
ومبلغ الإدراك لممان الجمال والفظنة إلى مظاهره فى الانسان 
والطبيعة . وعندى أن اجود ما فى الادب dal‏ من الشعر فى الجمال 
راخب رما هر من هذا بسبيل » يضارع با فی الادب الانجليزى فى 
هذا الباب ولا يقع دونه . لا فى الفكرة ولا فى الاداء . 

وأنا أعنى بالاجود شمر ell‏ لا شعر الصنعة . ولا شمر العبث 
واللهز والجون ۰ ولا شعر القلدین . وهذا ما بنبغى مراعانه والتدقيق 
فيه عند دراسة الادب العرین . لکشرة اختلاط النوعین ke dät‏ 
وصعوبة Del Les jell‏ على غير الناقد الحاذق ۰ ولان فى الادب 
العرى كله حتى المطبوع منه ‏ مقدارً من التقليد فى أسلوب التناول 
جرى عليه السلف للخلف . والمطبوعون من الشعراء برسلون 
أنفسهم عل السجية e‏ جادين مخلصين . يستوى فى ذلك المكثر 
رالقل ۰ ولا بختلفون عن أندادهم الإنجلير . 

۳۳ 


والعرى بطبيعته مشبوب العاطفة . ولخته فوق ذلك توحی إليه 
الالتفات إلى الجنس كما فدمت فى الحديث الشان . ولکن النظرة 
الجنسية لا يمكن أن dë‏ منها الإحساس بجمال الراة . وأستطيع أن 
Ja!‏ إنه فى شعر الطبع فى الادب yall‏ يقترن الإحسناس بالجمال فى 
الإنسان بالإحساس Slat‏ فى الطبيعة کما فى الادب الانجليزى . V‏ 
ری فى فول القائل : 
رلا نرلستا Vee‏ طله الشدى 
انیا Lily‏ مسن السور اليا 
اجدذ لنا ضيب المكان رحسنه 
e‏ فتسملينا enee‏ الأسانبا 


فکانا نقرأ أغنية « لبیرنز » يدعو فيها الجدول المنساب بين الشاطئين 
المعشوشبين إلى الترفق ge‏ لا يوفظ -عبيبته النائمة . 

ولا تزال ترى فى الشعر Aen al De SH Ae all‏ الطبيعة 
فى الربيع e‏ ومجاوبة من الشاعر للطبيعة وهرائفها » كما ثرى فى فول 
ابن الرومى : 


أصبحث السدنيسا تنروق من نسظر 
بسن ظر فیسه جلاء للسصسر 
فالار ص فى ررض کانواف ابر 


للذكر 
أو قوله : 
ورباض خابل اأرض نيها 
E ara‏ الضناة A‏ الأبراد 


كا لا تزال شری ثورة النفس وفجيعتها مقرونة بمظاهر الجلال 
والررعة في الطبيعة , . والتمثبل هذا بطول . والوفث دود . 
ولا داعى له uly ٠‏ أغنى من هدین الادیین بالشعر الوجدان . 


أما شعر الصنعة والعبث واللهر والجون فشىء آخر تلف Le‏ , 
وهو كثير فى الادب المرب وقليل النظير فى الادب الإنجليزى . وقد 
أسرف فيه الذين ولموا به . وخرجوا به إلى Arel‏ الفبیح والعبث 
الذی لا خير فيه , واتحذوا منه مظهر براعة واقتدار . وشر مهم 
القلدون الذين ظنوا véi‏ بجيئون با له وزن وقيمة . M‏ صنموا شيئا 
سوی أن جاءوا بالغثائة والسخف , 


وفد بتوهم الذى بری كثرة أدب الصنعة والعبث فى الشعر العرین 
أن الجمال عند العرب لیس الا شكلا او « صورة » a‏ أو مادة لا فير , 
نقضی با اللبانة . ولکن الواقع أن هذا لیس کذلك ۰ ومن السهل 
جدا بعد أن تميز بين شمر الطبع وشعر الصنعة أن تنبين أن اطعمال عند 
العرب ‏ كما هو عند الإنجليز ‏ معان وه تعبير» ۰ وأنه يأى أن یکون 
له حدود ينحصر فيها « ریفتصر عليها . ويسهل تعديدها . وائه Lal‏ 
١‏ صفة ؛ يتعذر التفريق الدفيق بيبا وبين ما هو إليها من الصفات . 
وأوضح مثال نسوقه من الشعر العبر عن ذلك قول ابن الرومى من 
Gel‏ فى وحيد د المغنية ٠‏ : 


لبت شمری إذا آدام إلبها 
Lef‏ ` الطرف wéieen‏ ` وميد 
s yl‏ لا تسام الصین سنه 
d‏ فا كل La‏ لجديد؟ 
بل هى العش لابزال من 
استعرض vk‏ ` غرالبا وربفيد 
السلهسر + عناد لما سب شید 


Le?‏ البيث الاخبر يفطن إلى ما فرره $ سبنسر » من العلاقة بين 
الإحساس gall‏ بالجمال وبين اللهو الذى هو نتيجة الفائض من 
النشاط العضری . 
وبلاحظ أن العرب اکثروا من ذکر الشیب فى شعرهم . والتلهف 
عل الشباب والتحسر على ذهابه . وما من شاعر إلا وقد بکی شبابه » 
Late Gate‏ أو متكلفاً ۽ وحزن لا وخحطت به لته من بیاض . ونظیر 
هذا فى الشمر الانجلیزی عزیز . وقبل أن نقول شيئا فى تعليل الامر 
نلاحظ أن العرب لم يفتهم أن يفطنوا إلى دورة الحياة فى الطبيعة 
ومقابلئها بدوربما فى الانسان . ومثال ذلك فول ١‏ نصر بن سعد 
الانصاری » : 
لو شاء رن رد الشباب ka‏ 
المسرء كما patente Au‏ 4 
وزاد بعد لتقمان ‏ سجته 
عن طول عمر زيانة Arsch‏ 


السشس‌چسر 


والقول فى الشباب والمشيب كان فى ارل الامر طبيعباً » وکان 
الشعراء فيه جادين Cal‏ وصادرين عن فطرة سليمة + ثم صار 
الامر LS‏ حرج إلى العبث عل أبدى المتاخرين , 


J كفاح‎ t كفاح‎ il أن العرب فى بداوجم كانوا يميرن‎ Way 
سبيل الوجود » وفى سبيل الرزق ۰ وفى سبيل البقاء + أ المرأة ال‎ 
وشدة‎ SA هى أداة حفظ الثرع ؛ نکانت الحاجة إلى القوة ووفاء‎ 
وزمن الشباب هو‎ t الراس والباس أعظم ما پشعرون به من حاجة‎ 
زمن هذه الفوة النى لا غنى عنبا لعرى فى صحرائه القاحلة : والشیب‎ 
pk والمؤذن‎ . SH الشيخوخة التى تفار فیها القوة وتلسرق‎ ali هر‎ 
رفلة ابر ينميان‎ dali والهمود ۰ ثم الفئاه . ويحسن أن نذكر أن‎ 
الروح الفردية ؛ لان كل اسریه یکون معلا بنفسه » وحسبه من‎ 
السعی أن یکفیها حاجنها . واذا كان ذکر الشیب رالشباب فى شعر‎ 
طبيمى ؛ فان المرأة فى مثل هذه‎ LA العرب قد اثترن بذکر المرأة فهذا‎ 
العنيفة تزثر الرجل القرى . ونحب أن تشعر باقتداره‎ SA) الحياة‎ 
وسطوته . وما زالت المرأة كذلك وان كانت الحضارة قد رقعث من‎ 
واكسبتها‎ ٠ رقلمت أظافره . وقوت مظهر الإرادة فى المرأة‎ s الرجل‎ 
استقلالاً وحربة . غير آنا ما انفکث فى أعمن أعماق سربرتبا تعجبها‎ 
. وتروعها الفوة . وان کرهت الخشونة ونفرث من العنجهية‎ 


فمعقرل من العرى أن پیکی شبابه وبتحسر عليه ٠‏ ویقول كما قال 
« مطيع بن إياس » فى الشباب المرلى : 


كان إذا نمث فال قم DÄ‏ 
نمت سيان لأصظم الرنب 

ركان ألسى إا فرصت له 
ركان حصن لى Mech‏ ` السکسرب 


ار کا قال « طريح بن إسماعيل » : 


ذهب الشباب وصرت كالخلق الذى إلا تعاجله dee ll‏ 

ومن خصائص العرب m‏ والإنجليز فى هذا مثلهم  rel‏ يؤثرون 
أن یواجهوا الحقائق وبصارحوا أنفسهم بها . وبتفرون من مغالطة 
النفس فيها . 


: الحديث الرابع‎ a 
. شعر الفروسية والملاحم‎ 
الادب الانجليزى من أغنى الآداب بشعر الملاحم عل اختلاف‎ 
الفروسية والبطولة‎ Jo يدور‎ ll القصص‎ Le el, أنوامها‎ 
» والحماسة وما يجرى هذا المجرى . وقد نشا فى إنجلترا نشأة طبيعية‎ 
بنشأئه للإغريق أو اللاتين ؛ فقد وجد فى القرن الثامن‎ bei ولم يكن‎ 
عشر خطوط قديم لملحمة اسمها د بيوالف » يذهب بعض النقاد إل‎ 
أنها من آثار القرن الرابع الميلادى » والشاعر مجهرل 6 والقصة قصيرة‎ 
لا تتجاوز ثلالة آلاف بيت . ومدارها عل مكافحة البطل لقواث الشر‎ 
۸ كتبث فى عصر‎ Wl Wi والظلام وأعداء الجنس الإنسانى . ومن‎ 
يكن الإنسان فيه قد احضع الطبيعة لسلطانه . رعيوب التاليف فيها‎ 
يستحل الملاحظة‎ MI . کثیرة ؛ ولکنبا مع ذلك من آروع شعر اللاحم‎ 
لعلافته با أشرنا إليه فى الحديث الأول من نمائل نظرة العرب والا نجلیز‎ 
. كذكر العرب له‎ Al Ak إلى الحياة . إن الشاعر لا‎ 
ثم بجىء بعد ذلك رتل طوبل من شعراء اللاحم على اخثلاف بيهم‎ 
۰ ۲ ناکر مہم و شسوسسر‎ ٠ dall فى المرضرعات وأساليب‎ 
۱ ۲ ود باربار» 6 وه سبلسر 8 وه مسون‎ vd ره لا بامرن‎ 
۰ ۲ ود سکسوت ۰۰ وه مسوذی . وه بیسرون ۰۱ وا تلیسسرن‎ 
تطور هذا الفن عل أيديهم نطررا‎ An, » وه مرريس 4 ۰ و« ارنولد‎ 
عظیا . وخرج عن اصله ؛ وامتزج شعر الفروسية باب . ونظمث‎ 
الأساطير الدينية ملاحم > رعمد بعضهم إلى الوضوعات الفكاهية‎ 
فصبها فى هذا القالب . ونشأ الشعر القصصی , رلا سيا فى القرن‎ 
. Le الماضى . وتعددث ألواله‎ 
وقد حرمت العربية هذا الفن فى الشعر » أو لعل الاصح أن نقول‎ 
لم يتجاوز فيها المراحل الأولى أو مراحل التمهيد. ؛ فإن شعر‎ d 
+ الادب السري ۰ ویابه راسع‎ JAN الحماسة والبطولة والفخر‎ 
شعر شاعر من ابیات أو فصائد فى الفخر رما یجری‎ Aë ولا يكاد‎ 
أو‎ ad مجراه » كرصف الوفائم ۰ أو الإشادة ببطولة فرد أو قبيلة أو‎ 
٠ قالد » وما هر من ذلك بسبيل . ولكن الامر لم ينعد هذا القدر‎ 
عل ما نعلم أن‎  برعلا‎ dé فاقتصر على القصائد والاببات ؛ ول‎ 
هوم ؛ مثلا وما شامبها ی الا داب‎ a پنظموا اللاحم عل غرار إلياذة‎ 
ولا بحکم التطور الطبیعی‎ ٠ الاخری . لا عل سبيل التقليد والمحاكاة‎ 
للشعر عل نحو ما حدث فى انجلترا . نعم نظمت فى عصور متاخرة‎ 
رقف‎ 


Jy 


« أراجيز» لوال تبلغ الالف وزيادة فى التاریخ وغيره » ولكن هذه 
لا نستحق أن نسمى شعرا . وما كان من المکن - عل ما يظهر بعد 
أن خرج العرب من البداوة » وترقوا ی سلم الحضارة » وصارت لهم 
دولة عريضة وملك واسع ومدنية غنبة وعلوم وفلسفات وفنون - آن 
يظهر شعر الفروسية فى ملاحم ظهوراً طبيعياً . dl‏ من ضير Ak‏ 
المحاكاة والتقليد ؛ ON‏ مادة شمر الملاحم لا تستمد إلا من حياة الامة 
فى المراحل الأولية . 

وشعر الملاحم بدرر عل فعال الابطال وما کللوا به هامائهم من نصر 
والصبغة فيه قومية لا فردية ٠‏ والبطل هثل قوما ار Lind‏ ار قضية ؛ 
فنصره نصر لقومه . أو فضبتهم . وهذا هو الفرق بن شعر الفروسية 
وشعر yall‏ ١فلبس‏ بصلح لشعر الفروسية مرزره MÄIN‏ به 
اهزائم والنكبات , أما المأسى فلا ضير فيها من سرء المال . والعاطفة 
الى تصيرها إنسانية بحت » تتحرك فى نفس أى إنسان من أى قوم أو 
عصر ؛ أما المصيبة git‏ تدرك البطل فى شعر الفرد فإنها تكون فى منزلة 
الكارثة القومية . 

وقد ظهر الأبطال فى Sal)‏ ولکنهم كانوا أبطالاً حلین محدودی 
القيمة ٠‏ أو قل انبم أبطال بمعنى فرسان بواسل مغاوير » بظهر بينهم 
بطل بستحن أن بكون ke‏ بالمعنى الصحیح. فلما ظهر النی ( 85 ) 
dy‏ شمل العرب . ووجههم رجهته . كانت دعونه دينية . وقد دفع 
بالامة فى طريق الدولة والسلطان الممدود فشغلت الفتوح » وإقامة 
الفواعد . وتنظيم الدولة . وتدبير الامر . والواقع عل كل حال أن 
الشعر عراه فتور فى فترة فصيرة تلت انتشار الدين . 

ویظهر آن التزام العرب لقافية واحدة فى القصيدة الواحدة ‏ فيها عدا 
السرجز ‏ جصل من العسير أن يشوسموا فى شعر القصص أو شعر 
الفررسية . وأن يبلغوا فيه المدى الذى بلغه الإنجليز وغيرهم فى هذين 
البابين . 

وقد أخذ العرب عن AA)‏ فلسفة وعلرماً . ونقلوا إلى العربية 
بعض ما بض من آثارهم عل رجهه ار محرفا . ولكنهم لم يتتلمذوا 
عليهم فى الادب . وأقرب تعليل إلى الصواب نيما أرى أن الإسلام 
دين توحيد ٠‏ وباب المغفرة فيه واسع ۰ إلا الشرك . فإن أبواب المغفرة 
كلها ترصد من دونه ومعررف أن الادب الإغريقى حافل بالارباب 
وأشباهم وحياتهم وأعمالهم . فلم يكن فى وسع العرب أن ينقلوا 
شيئا من هذا الادب الذى نتعدد فيه الاریاب . ولسنا تعلم عل وجه 
التحقين أن العرب عرفوا هذا وأدركوه . فانصرفوا عله . ولكن معرفة 
هذا لم تكن عسيرة بلا اطلاع عل الادب الإغريقى نفسه ؛ فان فلسفة 
لإغرين لا تخلو من ذكر الارباب . وقد بفى شعرهم لا يترجم إلى 
العسربية - ولا حف نظريات ٠‏ ارسططالیس » الأدببة ‏ حتى نفلت 
« الإلياذة ؛ من قريب ویعض رويات د ايسكلاس » عل أن الادب 
لمعاصر لم بتاثر Ve‏ ولا باطلاع رجاله عل آداب الإغريق فى اللغات 
لأوربية كما تأثر بالاداب الاوربية نفسها . ويقول « دريدن » الشاعر 
الا نجلیزی : إن شعر الملاحم سبق الشعر التمثيل ‏ الدراما وسن له 
قانونه . فأما السبق فصحيح ؛ وهو الذى كان فى كل أدب ظهر فيه 
لننان . والنشوء الطبیعی نفسه بفتضی أن تسب القصة السرودة 
الفصة السروقة عل طريق الحوار والتمثيل . ولكن بين الفنين ‏ بعد 
4 


ذلك فرقاً Lef‏ ونفاوتاً Je‏ التأليف رالعرض والمطالب . ومن 
الفروق الواضحة أن الشاعر فى الملحمة Art‏ قصنه مل مهل Ar‏ 
نزدة Kai:‏ حيث يشاء من نفس القارىء بجملة ما پورد . أما فى 
الدراما فالحركة ينبغى أن نكون سريعة , والأثر يحصل بالحشد 
والتركيز وإحكام النسج . والقدرة على اسر العين والاذن . 

ولم يكتب للادب العرى أن بظهر فيه" هذا الفن LA‏ أخيراً 
جدا ۽ ولا كانث أمام العرب تماذج يفيسون عليها ويجتلون مثاها A‏ 

ويخيل إلينا أن العرب ضیقوا على أنفسهم حن حصروا الشعر فى 
أبواب معيئة التزموها و يخرجوا عن نطاقها إلا فى النادر . ولعل All‏ 
الذین كان الشعراء فى حداثتهم pre asist‏ اللفة والادب هم 
السئولون عن هذا التضبيق ؛ فقد بالغوا فى التشدد » وجعلوا من 
القدماء قبلة ومثلاً امل , وشجعرا تفليدهم دون EA‏ عليهم a‏ 
وبلغ من نضييفهم أن رفض كثيرون منبم الاستشهاد فى اللضة بغير 
القدماء . فصار هناك قيدان + التفليد لقدماء فيا فالوا من المعان وفى 
أسلوب التناول » وقيد البحور المحدودة . 

عل أن الملاحم ظهرت فى الادب الشعبى وان كانت ۸ نظهر فى 
الشعر الغرى مثل فصة « سيف بن ذى بزن » وما بشبهها ۰ ولكن هذا 
من الادب الشعبى : كما فلنا ۽ وعصره متأخر » وعبارئه SS)‏ وفنه 
ضير منفن ٠‏ والنثر والشعر يتعاقبان فيه » ولکن النثر اغلب ٠‏ 
والحرادث خرافية عل أن الملاحم لاتتطلب التفيد لا بالتاريخ 
ولا بالمکن أو المحتمل . 


8 الحديث الخامس ` 
شعر الحكم والأمثال والوعظ . 


الحياة مدرسة وان كان من سوء حظ الإنسان فيها أنه لا انتهاء ها . 
وكلنا فيها طالب متعجل وأسناذ مغرور أو خدوع , ول هذه المدرسة 
یاخذ الکبار sah‏ الصغار » ويتولى العالم س أو من جسب نفسه Üts‏ 
- إرشاد الجاهل . ومن عادة الانسان أنه بقيس عل نفسه . وینظر إلى 
الما المائج بالخلق als‏ صور مكررة منه ومن غروره .ودیدنه عل US‏ 
حال أنه بعد ما يستخلصه من تجاربه bbs Le)‏ أن پکون [Se‏ 
عاما , 

ولا تستغنى جماعة إنسانية عن مقدار من التنظيم ٠‏ ولا معدى عند 
التنظيم هن رسم نبج واقامة حدرد ومعالم ووضع فراعد . وسبيل 
المدنية Wl‏ تجذب الغرائز الساذجة » ونصفل الفطر ابماحة . وتنظم 
تدفق العراطف فى منافذ ومسارب ومجاری مأموئة . تصلح بها حال 
الجماعة عل العموم . ويستفر أمرها . وان شض بها الفرد فى أحيان 
tiS‏ فيا من سبيل dell‏ الناس جمیعا أو إنصافهم أو إرضائهم ; 
ومن الامثلة الخليقة أن نقرب هذا المعنى وتجلوه ثياب المنود . Let‏ 
لا تفصل لكل جندى عل فده الخاص . راما تفصل عل فد منوسط 
يكون هو الاعم والاغلب والاشيع ؛ ولا يحسب فيه حساب من يجاوز 
طوله أو جسامته هذا القیاس الوسط أو بقصر عنه . 

وما أظن أننا نخطىء إذا قلنا إن الیل إلى الوعظ والإرشاد طبع فى 
الإنسان مرجعه إلى روح الابرة والامومة . رانه ينزع إلى تلخيص 


تهاربه فى حكمة يسوقها . ومثل يضربه UR,‏ بريد هذا الضرب من 
الاختزال أن يجعل الامر ایسر مطلباً وأقرب منالاً . 

وق كل أدب شعر Ady‏ يجرى جری Dall‏ ویساق مساق 
الحكمة + وتضرب فيه أمثال 95 وما سمعت بأدب قديم أو حديث Aë‏ 
من ذلك . فلا غرابة إذا كان الادبان العري والإنجليزى حافلين بهذا 
اللون من ألوان الأدب . ولكن الذين توفروا عل درس هذين الأدبين 
يعرفون أن أدب الوعظ واحکم والأمثال ليس له مثل مقام الفنون 
الاخری فى الإنجليزية » ولکنه فى العربية فى الکان والنزلة Nd‏ 
والعربية أحفل به من الانجليزية . ومازال الشاصر العرى من أقدم 
العصرر إلى عصرنا الحاضر يؤثر أن يساق المعنى اللی يعن له مساق 
الحكمة أو HI‏ . ولبس أبعث على سرور الشاعر العربی من أن يقال 
عله أنه بان فى شعره بالحكمة والمثل السائر . وما زال « للمتنبى » بعد 
الف عام وزيادة - وسيظل له عل الارجح - مقلدون لا بحصون عفرا 
أو عمداً . هذا وان كان العرب أنفسهم ۸ يفتهم التمييز بين الحكيم 
والشاهر وقد fate‏ بعضهم عن د أب شام » « والبحتسرى » 
ود "rell‏ أيهم أشعر فقال d‏ مام والمتنبى حكيمان ؛ والشاصر 
البحترى . ولكن هذه الفطنة إلى فرق ما بين each‏ لا تنفى 
أن كل شاعر هرن پسره أن يوصف بالحكمة . 


Aë‏ فى تعليل ذلك أن الشرق مهبط الوحى . اعنی أن الأديان 
الكبرى صدرت عنه وخرجث منه ۱ فالموسوبة والمسيحية والإسلام 
ظهرت كلها فى بلاد العرب شمالاً keen‏ . ولا داعى JUW‏ شرفا 
إلى AN‏ والبوذية » والصين والكونفوشبوسية » فإننا هنا der‏ 
بالعرب وأدبهم دون سائر الأمم الشرفية الأخمرى . واحسب أن 
لا حاجة q‏ إلى القول إن Aer Al‏ كلها من حيث Wl‏ أخلاق 
وآداب وإن ثفاونت فى الفقه والتشريع والعاملات » أى ما تنظم به 
حياة الجماعة الانسانية عل سنة المدى . والأصل فى الادیان lal‏ عظة 
وهدابة وإرشاد إلى ما فيه Al‏ والصلاح , ومن هنا نستطيع أن نقول 
إن ديح Bed‏ عريقة فى الشرق » وإنها فى الشعرب الشرفية عامة 
والعربية حاصة عميقة AN)‏ » وليس العرب فى الحقيقة ببدع فى 
هذا ؛ فإنها نزعة انسائية عامة ‏ كما أسلفت الإشارة إلى ذلك . ولكنها 
فى العرب أبرز وارضح asly‏ جذورا des‏ سواهم . ومن شواهد 
ذلك كثرة ظهور الكهان والوعاظ فى الجاهلية 6 وان كان لم da‏ من 
کلامهم سری AU‏ يسير لا بدرى أهو صحيح النسبة A‏ منحصول 
مدخول . عل المشهور من طريقة بعض الرواة فى اخثراع الکلام 
ونسبته إلى القدماء ليكون أوقع فى النفس . ولتکون الحجة به أفوى 
وأنبض . ومن شراهده الطريفة LA‏ أن العرب لم يكتفوا بالحكمة 
بنطقون e‏ . والثل بضربونه . والعظة بلقونها : بل صنعوا كلاما 
كثيراً فى هذا الباب » حشوا به کتبهم » وعزوه إلى فلاسفة HAY‏ 
ليزيدوا قيمة ما ألفوا أو ليزينوه به . 
ومن الشواهد الجدية أيضا كثرة الشعر الصو فى الادب العري 
کثرة جملت Uy‏ فاليا بذاته له شعراؤ» المنقطعون له والتمیزون به . 
حدثیی أدبب عرں من أصدقائى أن |نجلیزیا سأله مرة : ألا يوجد 
فى هذا العصر قبائل فى شبه جزيرة العرب نعيش فى عزلة أو شبه عزلة 
We, Le‏ من عالمنا هذا ؟ فال الصديق : فقلت له أعتفد ذلك وان 
كنت لا اقطم به قال فقال الإنجليزى : إذن يح لنا أن نترقع عاجلاً أو 


وثائق 


of SL!‏ بظهر فيها نبی ؟ فال الصديق فقلت مستدركاً عليه 
ومستفسراً ؛ أو متنبى . ولكن لاذا ؟ قال الإنجليزى ضاحکا : لأا 
Y‏ تتفك تتطلع ال السماء . نتطلع إلبها إذا جاءها الغيث Da,‏ 
احتبس + di‏ سراها باللیل لنهندی بالنجوم gel è‏ من لا تزال 
عینه مرفوعة إلى السیاء أن يستوحى منبا شيئا فى يوم ما . 

وقد كان هذا الإنجليزى CH‏ . وليس من الضرورى أن يكون 
طول النظر إلى السهاء مدعاة لنزول وحى . وليسث السهاء هى وحدها 
Ai‏ تلهم الإنسان شا . فان الإنسان بستوحی كل شىء فى الارض 
والسماء . Jan‏ كثرة ما أدام عرب الجزيرة النظر إلى السماء لم بظهسر 
فیهم سوی نی راحد هر محمد (BA)‏ وإن AS‏ حکماژ هم رکهاجم 
ووعاظهم d‏ ولكن هذا الانجلیزی مع ذلك أصاب abl AS‏ حبن 
قال LAS‏ ما كان لیقوله لولا أنه يدرك أن العرب مفطورون عل روح 
الدين » وأقرل روح الدين ولا أقول روح الندین » وبين العبارتین 
فرق لا بخفی ؛ فا كان غير al‏ الكتاب فى الجاهلية يؤمئون بدين ما ۽ 
له شرع . ومع ذلك كانث روح الدين a‏ فيا أثر re‏ من خطاب 
وشعر عل الرفم من السيرة الشخصية . 

ويبدولى أن الامة كلها ارئقت فى سلم الحضارة وزاد فهمها للحياة ` 
وانسم إدراكها . رعمتی فيها NI‏ إلى الوعظ وصب المای فى الب 
الحكمة s‏ فإنه ما انتفع الره br‏ تجربته هر a‏ ولا اقتدع بغيرها فى 
الاغلب والاعم ۰ واوعظ من العظمة ما سبق عل غير صفة العظة ۰ 
ای ما أبقظ نفسك . ونبه عقلك » وحرك خاطرك e‏ من غبر أن بثفل 
عليك وينفرك بثل eh‏ العلم فى خطاب تلامید بستصفر أحلامهم , 

Laxey‏ أن نقول إن الادب الصری الحديث وان كانت الحكمة 
لا نزال فيه منشودة ورفيعة المقام a‏ فد AS‏ التنوع فيه وانسعث آفافه 
وتعددث جوانبه وألوانه فلا Aen‏ أن بظل للحكمة والعظة Jy‏ = لى 
صورها الاثورة - ذلك المقام السابق . والارجح أن E‏ أخرى 
le?‏ بعتدل اليزان» وتصبح القيم النسبية لفنون الادب أشبه با ينبغى 
أن یکون . ۱ 


8 الحديث السادس : 
صورة ابلیس فى الأدبين . 


نختم هذه السلسلة من الاحاديث بصورة ‏ ابلیس » كا تطالعئا من 
الادبین . ولمس هذا بالمسك الذى برجى فى العادة أن يكون به 
vi‏ ‘ ولكن هذا ما افتضاه التبریب والترتيب . وكان بودی أن 
أنناول وجوهاً أخرى من المقارئة والمقابلة . مثل الفكاهة والخر والشر 
فى الأدبين ١‏ وما أشبه ذلك ؛ ولكن الوقت لم يسمح LS‏ يسمح بأكثر 
من أن تكون الاحاديث أشبه بالفهارس الى توسء إلى الموضوع 
ولا تفصل أوتشرح . وفدا اضطررنا أن نستختی عن التمثيل فى معظم 
الراطن . 

تبرز لنا صورة « إبليس ؛ فى الادب الانجلیزی من ثلاثة آثار عل 
ا لخصرص : رواية ‏ دکتور فاوسناس ٠‏ للشاعر « بن جونسون ٠‏ + 
الذى كان معاصرا « لشکسبر » ود الفردوس المفقود » للشاصر 
و ملتون ؛ ۰ ورواية د قابيل » للشاعر « بيسرون » . وسنجتزیء سم 
لضين القام - با رسمه و ملتون ؛ (däs ١‏ ۰ 


۳۳۵ 


Sy 


فأما ٠‏ ملشون » فيصفه بانه كان يقف بين أتباعه من الملائكة 
لمنمردين معه , وقد فاقهم طرلاً وجلالاً كانه الصرح الشامخ 
الذرى + رم يكن قد فقد بعد كل سناه SH!‏ السابق . ولا كان 
يبدر Sif‏ من ملك منکوب . وقد ضمضت واستسرت فيه وضاءة المجد 
السالف » كما مخفف الضباب من قوة نور الشمس الساطع ١‏ وقد ترك 
الرعد الذى قذفه الله به لما غضب علبه أحاديد عميقة فى وجهه . وبدا 
الاسی والكمد فى deg‏ المنبضم . الذى كان مع ذلك ناطقاً بالشجاعة 
والکبر الذی يطلب الانتقام . 


وهو el‏ یصوره الشاعر متمرد على الله . يأسف عل ما فقد » ولکنه 
باب النوبة ٠‏ ويصر عل الضی فى الثورة » ویقول بعد أن طرد من 
السماه وأقصى إلى الجحيم : ١‏ وداعا إذن أبنها الراتع السعيدة Al‏ 
كان فيها السرور سرمدا ‏ ومرحبا بالاهوال ؛ مرحبا بالعالم السفل . 
وأنث el‏ الجحيم العميقة . استقبل الآن سيدك الجديد ‏ سيدك 
الذى يىء (ليك يعقل . لا يغيره مكان ولا زمان ؛ لان العقمل هو 
مكان نفسه di‏ وسعه أن dë‏ من del‏ جحي ومن الجحيم 
سماء . وماذا بهم أن أكون حيث أكون » مادامت باقباً UV‏ ؟ وهل 
مکن أن أكون إلا دون ذاك الذى جعله الرعد أقوى وأعظم ؟ وهنا عل 
الأفل سنكون أحرارا » ومن هنا لن يطردنا القوی الاعل ؛ فسلطاننا 
هنا وطيد ثابت . وعندى أن ما پستحن الطموح أن يكون لى الحكم 
ولوفى الجحيم . وخیر أن يكون لناالامر فى جهنم من أن نكون Wl‏ 
فى السماواث والفراديس » . 

ولا تداول هو وأنباعه ed‏ سمعوا به من خلق عالم جديد وخلوق 
جديد يضارعهم أو يفاربهم ‏ كان « إبلیس » هو الذى جازف واجترا 
على الخروج من sel‏ للبحث عن العالم والمخلوق الجديدين . ای 
الدنيا والإنسان ١‏ وفى مرجوه أن بسترد ما فقد من هذا الطريق . 

آما « بيرون » فيرسم ملامح أخرى؛ فترى « قابيل » واففاً بناجى 
نفسه » فیلمح « إبليس » مقبلا . فيقول : و من هذا ؟ dl‏ شبيه 
بالملائكة » ولكن deg‏ أصرم وانطق eck‏ وان كان من عنصر 
الروح . , ماذا أخشاه أكثر من خشيتى الارواح الاخرى . gil‏ آراها 
كل يوم تلوح بسیوفها النارية أمام الابواب . التى كثيراً ما آتلکا عنبا فى 
الغسق لافوز بنظرة إلى تلك ابنان ٠‏ الى هی Aar‏ بالحق ؟ ولكنه 
يبدو أعظم مہم ep‏ . ولیس أفل Wie‏ رجلالاً . ولكنه فیا بخیل إلى 
لبس کا كان . ولا كما يمكن أن يكون من السنى والسناء » وکان 
الأسى نصف حظه من الخلود . ولكن هل يمزن او ech‏ سوى 
الإنسان ؟ 

ويتحاور ه قابيل ۲ « وإبلبس » فترى « |بلیس » يعزى قابيل بانه فد 
فاز بالعرفة حين أكل أبواه من شجرتها . وقد يكتب له الفسوز 
بالاخری . أى بالحياة والخلود D,‏ احلص لنفسه فى مقاومته ۱ فها من 
شىء يستطيع أن بطفىء نور العقل ١‏ رإذا حافظ Bell‏ عل کیانه 
وبقى مركزا لما يحيط به فان فى وسعه أن يكون ذا السلطان . وهلا شبيه 
بجا ورد عل لسان « إبليس dt‏ رواية ملتون ؛ وقد أوردناء . وف روایة 
٠‏ بيرون » بزعم « ابلیس » أنه لم بخدع الإنسان » وإذا كان قد خدعه 


ها خدعه إلا Ak‏ . اليس صحيحاً أن الإنسان حين أكل من شجرة 
المعرفة فد أفاد العرفة ؟ وإذا كان قد ترك شجرة الحياة ولم lech‏ فهل 
هذا ذنب أحد غير الإنسان ؟ 

وتختلف الصورة Al‏ يرسمها ملتون عن الصورة Al‏ تبدو لك من 
قصة بيرون فى d‏ إبليس » فى الفردوس الفقود بصارح أنباعه بان 
فعل امير لن يكون شام Al‏ . وان لذتهم یخی أن نکون Jiel‏ 
اقتراف الشر dl:‏ نقيض إرادة ١‏ الله » . فإذا قضت مشيئة الله أن 
يجخرج من الشر Le‏ فان عليهم أن يحبطوا ذلك » وان يجدوا فى A‏ 
الوسيلة إلى الشر , اما فى فص « بيرون » فإبليس لا يصارح الإنسان 
بذلك e‏ بل يبدو HR‏ يستثير الإنسان من ناحية Bel‏ والإقناع . وبعد 
أن يعلم قابیل على شرط واحد » هو أن يعبده قابييل . وره أنه 
لا يشبه الله ١‏ وأنه الم بنفسه » ولكنه عظیم ۰ ثم بقوده بعد ذلك 
وبمتنه , 

ولست نهد مثل هذه الصور المفصلة فى الادب العرى . عل أن 
صورته مع ذلك فى أذهان العرب واضحة » وقوامها ما نوحی به 
العقيدة . وهى أنه كان ملكا UES‏ ثم أخرجه العصيان من رح الله 
فباء بغضبه ٠‏ وانقطع بعد ذلك إلى فتنة الناس وغوايتهم إلى يسوم 
الدين ۰ فهر فوة مرهوبة نتفى وبشبر إلبه بشار d‏ بعض شعره فيقول : 


إبليس أنضصل من ابيكم آم 
ee‏ باسعشسر الاثسرار 
السنار od‏ رادم طيئة 
راللطين لابسمو سيو السار 


ويصف pel ١‏ العلاء المعسرى » مكانه وحاله فى النار فيقول إنه 
« يضطرب ف الاغلال والسلاسل 0 ومقامع الحديد dels‏ من آبدی 
الزبائية » ۰ ولکن المذاب لا يصده عن التهکم رالسخرية 0 فتراه ‏ 
فيما يصف المعرى ‏ يسخر من الادب وأهله a‏ ويقول إن الادب 
صناعة تهب Wi‏ من العيش لا يتسع بها del‏ . وإنها لمزلة القدم . 
ويفخر بكثرة من أهلك من Al‏ ويتطاول فيسخر من Je, SÄI‏ 
الرغم ما هو فيه من العذاب ٠‏ فيسال ابن القارح فيقول ١‏ إن الخمر 
حرمت عليكم فى الدنیا واحلت لکم فى الآخرة ٠‏ فهل يفعل أهل zb)‏ 
ما يفعل أهل القریات ؟ عل أن المصرى يسخر حتى من إبليس 
نفسه . فيجعله يذكر بشارا باطفیر من أجل أنه مدحه » ويقول فيه ه إن 
له عندى ليدأ ليسث لغيره من ولد آدم . كان يفضلنى دون الشعراه . 
ولقد قال Ge!‏ , وم يزل فائله من الممفوتين 5 

dag‏ هذه الصورة عاص راکب رأسه . بای Mall‏ والإذعان حنی 
بعد أن أدركه عذاب لا منجاة منه gëlt‏ متجلد عل AM‏ . عل أله 
ساخر غير بادی الزن . عل حلاف صورنبه فى ١‏ ملشون » 
ود بيروك ٩‏ . 


وحسبنا هذا القدر » وشفيعنا فى bre je}‏ الوفت ٠‏ والسلام d‏ 
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ادارة اليل : عصر المديده 


غرضها استفلال التمثيل Soll‏ 


المزه الاول س ابربل سنة ۱۹۱٩‏ 


YYA 


الشعر 

Kei‏ حضرة الشاعر الا لمي الاستاذ ابراهم انندي 
عبد القادر الازنی أحد كار الملمین في المدرسة الاعدادية 
برسالة فيالشعر ووسائطه وغايت » ME badd‏ يفالشعر 
والشمر والشعراء » وشر ح أنواع الشعرء وسبب شوه » 
واصله ؛ وسجاله » والماطفة ech‏ » وضر وريات säll‏ » 
وعبو به وسببأثيره فى الننس» وفن ابراز المعاقي» ومکان 
الالفاظ من الشعر » نم غاية الشمر 

ولفد تصنحنا الرسالة فا کدنا جري على أسطرها 
الأول » حى bei‏ الى أن هذه الرسالة جدبرة ان AS‏ 
هاء ونصت 6 و نات ؛ وان OS‏ تناولنا Wl‏ مشفوعا 
déci‏ الذى تناول به كتب الملاء من أهل الغرب » 
الذين يفتادون الافبام » قير معبم فى خضوع الطالب 
الصالح 

ue OH‏ كثير م AS‏ هذا الزمن 
الذين IA)‏ ضر با من القدمات المنقولة » والوسائل » 
الر وفة اذاأرادوا ان يتقدموا الىالناس بعجموع أشمارهم 
gm‏ لصرنا اذا جر بناعلى شي٠‏ مایکتبون فيهذا الموضوع 
viel‏ مخلف عا سبق لنا قراءنه فيه الا اختلاف الفظ 
والاسارب ؛لمجزهم عن أن پرساوا den‏ الى أماق 
السائل , وسکامن الاسرار من الامور . لبدركوا Wi‏ 
جبلا بام في صدده واستبانة من يقرأون 

ولكن الاستاذ قد امناز dad‏ هذه عن الشعر 
ol‏ شاعر مفطو ر. وناقد بصير . وطالب de‏ بمرف RS‏ 
A‏ اذا قرأ تشرب مايقرأ  AH‏ كانت الرسالة غاصة 
بالاسنشهادات . والقتبسات . واسئاذ بنفة طرق الابالة . 
اذا الف عرف كيف يلغ . لذلك كان موضوعه على Si‏ 


درو به یا سبلا م هو فوق كل ذلك مخلص . مظيم 
الشجاعة الادبية الى حن أحوج ما نکون اليا في زمن 
كبذا كل باغ فيسه صادح . وکل ناعب شاد ما آدمی 
لنفسه ذلك: قال حفظه الله في غاية الشعر 


غايت الشعر 

من يتدبر نار بخ الشمر لا بسعه الاالنفطن الى عنصر 
OG‏ له فى كل دور من أدواره وصنة غالبة عليه فى كل 
طور م نأطواره وهي ما اسميه « الفكرة الدينية » فان كل 
شاعر في كل عصر بيه وطفله مما . ومهما نکن آغانبه 
مصبوغة بألوان عواطنه واحساسانه وخبالانه Yat‏ بزال‌ها 
هذه الغابة : السو بقومه الى درجة من الذكر أعل ومستوى 
من التصور ارنی : قال سكرت : أن WI‏ الشمر يقيدن 
WM‏ وحبن نار ييخالمستوحشين وشرائعم وديانامهم ولدلك 
لانکادنجد Ct‏ مها بلغ من اسنبحاشه وعنجبیته ل بصغ 
الى أغاني شعراله وما تضنت من آخبارآباله وأجداده 
pelt‏ وباديم وأخلاقهم cas‏ آفتم . ولیس في 
فى الارض من بنكر فمل الشمر وتأثيره PEW‏ ولكن 
هذا التأثير اذاحللتهصار ماذا7 اليسهو « CUA SE‏ 
ولسنا Ai‏ بالفكرة الدينبة هذه الاديان الى de‏ بها Ae‏ 
وعیسی وموسى وغيرهم Kl‏ نمي أن کل « فكرة Wer‏ 
مسحة من الصبفة الدينية الى هي فاعدة كل حقيقة ندفم 
الى تدبو اللامابة Lag‏ جديداً أو الى مظاهر جديدة 
في صلاتنا الاجماعية فالحر & والمساواة والاخوة ( وتاك 
شمار القرن النصرم ) ليست فوانین في شر بسة العصر 
رلکنبا لا كانت ef‏ النبوض glee! Aa‏ فلسنا نری 


ما ملع من أن نسميبا ديئية . ولیحذر القاری* من نضييق 
SU!‏ على مداول EH‏ ولا يتمجل في WI‏ اذ لار یب 
ان الشاعر لا بسوق لك هذه « SEH‏ عارية المبكل 
وقد لا حسبا أو بدركا . ذلك سيل الفبلسوف . Po‏ 
أنا وان كنا Led‏ لفظة « GL‏ بأوسعمعانييا العامة 
Wy‏ نمي Vie zadkAk,‏ انه te gY‏ عناصرها 
All‏ نتأاف ke‏ ولا ينبب هنا انه قد لا نحنوي 
النصيدة الا بعض هذه المئاصر ولکن ندع شر ح ذلك 
وينه U‏ فحن موردوه عليك بمد 

ابس أظبر في نار بخ الشعر ولا الفت A‏ من علاقته 
Aach)‏ كان عاد alll‏ الفدم وقوامهالأ ناشيد الدبنية 
والأساطير المقدسة WY,‏ قال الد كتورأوار بكي 
في كلانه عن شا کسیر « الأصل فى الشمر وف الدين 
واحد - وني هذا دلالة على انه ألمي al,‏ المام ان اه » 
HAS kel‏ فى جوهرها Dél‏ وليس جنوح الشعر 
ف‌عصور المدئية من aby‏ المندسة الا في الظاهر لانغاية 
الدين وغاية الشمر EE‏ ولا ئزالان واحدة . وغاية orl‏ 
EM‏ ليست المنبدة الظرية بل النبجة الملية أيالسمو 
بائاس‌الی Ze,‏ لانبلغهم lol!‏ فرافز۸ الساذجة وعواطنیم 
الطليفة . وناك لعمري غاية الشمر Cal‏ ولكن من طریق 
الجال . فالفرى Lé‏ ليس نى الفاية ولكن في الوسيلة لان 
الشمر da‏ الررح من طر Mai A‏ والاحساسات 
لا بالصوم والصلاة وغبرها eck‏ المادة. وقد ستمين 
الدين بالعواطف ولكنه أبدا يستمين بالمقل AS Me:‏ 
ما خاطب العواطف . 

وغابة الشعر ان بدخل في متاول الحس العواطف 
والمدركات وکل اله وجود فى المفل 0 وان ly‏ المواس 


اخامدة والشامر الا كدة. وان بلا القلب و بشعر الفس 
کل مالستطيع الطببعة البشر بة احهالهوكل ماله قدرة على 
محر یکبا hëlt‏ . وأن يدرب المره على الاستمتاع بندم 
عظبة JA‏ والأ بد Al‏ . وان يمثل ذلك الاحساس 
و حضره إلذهن . وان بكشف لا عن وجوه الا ol‏ 
Min‏ والائم . وان يمين القلب على نعرف اطول Kä‏ 
pally‏ ور واللذة. وان A‏ بالوهم على جناح الخيال cs‏ 
بسحر able‏ وخواطره . وأن بسد انقص في جاريب 
مره aly‏ نلك المواطف الى Jg‏ حوادث "WI‏ 
شد تحر dE:‏ وله أشد استعداداً لقبول OU‏ على 
ختلاف اواعبا ودرجانپا . لانه ليس بالانسان حاجة الى 
اتجربب الشخمي اتحرلك فيه هذه المواطف . بل حسبه 
« ظاهر sl‏ بب الذي یله له الشعر . وانما بسنطییم 
لشعرأن يقوممقام sl‏ بة الشخصية الواقمة با مث ل للمره 

لان كل حفيقة وافمة يجب أن مثل فى الأي قبل أن 
Mat‏ دهن أوئؤثر فا الارادة . وس أجل ذلك كان 
سراه على الره أن تور فيه الحقيقة الواقمة بالذاتأويأني 
d‏ من طريق آخر كالصور والرموز A‏ شل صنات 
هذه المتبقة ٠‏ فان في طاقة الانسان أن يصو ر لنفسه ماليس 
4 وجود ge‏ بعود وكأن له جسما بحس و بلس . فسبان 
هلد الانسان أن يؤثر فيه ell‏ نفسه او مثاله لاله بحرك 
d‏ عوامل الفر ح والمزن على کل‌حال وسوا١‏ | KR‏ 
Tole‏ ام MI SÉ‏ بصررئه فان الانسان لا پسعه 
لا أن مس حركات النضب والبنض والرحمة dän‏ 
aly‏ ع والحب والاجلال والعجب والشرف والشهرة * 
وكأن هذه الرموز الشعربة السان المارجم ( کا بفرل 
هوریس ) عن المقائق ٠‏ 


apa 
ونال‎ 


WA 


قال هجل : « حی‌الدموع على الاحزان أعوان ٠‏ 
دحنی رموزها Ly‏ للشحي ماران . لان الانسان اذا 
كظه الزن تلس مظهراً لذلك الا الباطن . ولكن 
المبارة عن هذه الاحساسات بالا لفاظ والصور وال لمان 
ارقع فى القلب والطف ف النفس داروح للصدر ۰ ولتد 
فطن الندماء الى نفع ذلك فكانوا تبون AA d'H‏ 
لحرن مظيره 22 DNs‏ بنغيره بنطق بلسان كذه ٠‏ و بحمله 
gis‏ وردید ذ كر eae‏ على اللفکر فيه. 
فير وح عله ذلك و مسح اعشار فلبه بيد السلوان رلذلك 
كانت ON‏ العم و وفرة النطن وسيلة لاطراح "Lal‏ 
deg‏ واذرفيه عن الفلب المثقل بالاوجاع » 

ولا Aë‏ احد فيحس ب ان ol‏ والفلسفة والشمر 
شيء واحد ch ٠‏ على اتصال مايينها واحكام را بطنهماء 
لکل e‏ مظاهر خاصة ٠‏ ولكنها Le‏ على اختلاف 
مظاهرها ومناهجپا مثل ١‏ رجوه الفكرة » d‏ كل عصر . 

Rodi‏ و ار كان ادن دقة الم | عاد ديا ولصار 
فلسنة. الاصل al‏ الوحى والالهام A GSN‏ ر 
اما الفلسفة Gout eh‏ عقائدها من موارد العثل AM‏ 
الخ » وفال كر زان « کل عصر من عصور المدلية تغلب 
عليه ( فكرة ) حبوبة tie‏ غامضة دلکنا بدا نحاول 
أن تکثف ناس في äech ale‏ قوانينهم ze‏ 
ودبانمهم. ولك هي وسالطها المترجمةعنها» وفال‌جوفروی 
في الفرق بين الشمر والنلسفة « الشاعر يمرجم في AE‏ 
عن فواطف المصر واحساسه d‏ واجمال hs‏ رهو 
يعبر ها ميش بصدر ر اجماعة من Aldi‏ القامضة ولكنه 
يستطيع أن بوضحها لانه أحس منبم ولكنه لبس افدر 
على éi‏ وما بفیم هذه Méi‏ الفامضة الا الفلاسفة 


۳۳۰ 


ولو ان الشاعر اسنطاع ان يقف عليبا و يكشف عنما لصار 
eyo‏ 

من ثم لشأتالحاجة الى انا کنر منشاعرواحد لبم 
ایضاح النكرة من e rf‏ وعل كل رجوهبا ۰ وهذا 
Cal‏ هو السر في gy ES‏ الذي ن,تعقبون 5 ثار الشاعر 
ec?‏ تجدون‌خواطرهم واحساسامهم bint‏ فى كلانه 
فيشابعوله la oy Aa‏ رافمین eel yel‏ عشل ندال 
وشبه dl‏ و مځارفه 


الفودفيل 

من Akeef) EN‏ شاعت في مصر في هذه 
الايام ts‏ يقال ه(الفودفل) . کان‌اول من Kléi‏ 
لمقتدر Kin‏ بل السكبير عز بز أفندي عبد وقام a‏ 
عسدة روابات مه نفل WATT‏ عن الفرئسية بلفة دارجة 
حضرة الاديب أمين افندي صدتي . من هذه الروايات 
القطمة المسهاء « Jo‏ بالك من اميل » والقطمة الاخسيرة 
باسني مانمشيش عر cok‏ 

والنودفيل كلة مر كة مصحفة من فودي فير أي 
وادي فير . رفير هذه ( محل النصحيف ) قرية من قرى 
Mut‏ من شمالی فرانسا » کان bal‏ بنغنون opile‏ 
بمنطوهات من الشمر قصبرة التفميل » JES‏ على Ee‏ 
وسخر i‏ و زرابة بالناس » على حو مایفوله العروفوت 
البوم في مصر ULN‏ : وفد pul‏ مد الست Ri‏ 
الشعر فى فرانسا وا الشمرا؛ bied‏ بلأحنى تسرب 
الى اثراسج » واختلط بالكومبديةالخالصة Wo cl,‏ عندنا 
بکومیدبا القرون الرسطی . وكانت اذ ذاك تقليدا JN‏ 
البونان . فلکی Weg‏ هذا الصنف الحديد « املعم « 


الفودفبل MI‏ عليه اسم « kaf‏ مع فود فيل )نم جرى 
الزمان فاقتصر على فودفیل وحدها 

ومن Nk El‏ هذا النوع ll‏ بالفطوعات 
MN MAI‏ من شمراه فرانسا : دسوجيه . وسكريب ٠‏ 
ولابيش . فلا بطل هذا النوغ » لم يبطل اسمدمعه » بلظل 
بطل على كل أنواع الكوميدية الحفينية البلية على شي* 
« غليظ » الوضوع 

هذا ما اورده لار وس , ولا تسیر عندي AE‏ 
dade >‏ » الا بما ag‏ الشاهد في روابات النودفيل الي 
قل البنا بمضبا من مشاهد قيادة الرالد ابته» رظهور رجل 
اوسرأة في فراش واحد » مهب أحدها بسأل الثاني ها 
جرى وفبر ذلك من الفبائح » فان قبل لبس کل‌الفودفیل 
کذاك + بل منه ماهو peje‏ لبس فيه من نلك المشا هد 
ei‏ نانا هذا هو الكوميدية الحفيقيةالصر بحة_ ولا بصح 
ان بطلق علبه اسم فودفيل فان کان بمض الفرنسيين قد 
أطلقوا الیرم e‏ هذا الاسم خأ » ليس بالاول في تار يخ 
اطلاق اللنظ cul E‏ وان كنا مخطنين في هذا التحديد 
اذ جملنا الفودفیل مقصورا على ر وابات HI‏ » تلا لاذا 
all‏ بز gail‏ عبد صنف الخنا منبا دون الصنفاثانی, 

على انه ان كانالفود فبل بشمل النوعين فلسنا عن النوع 
1 : شک » kh‏ نمی بروايات الصف الاول ؛ من 
الثودفيل . فاذا قلنا بشاده » كنا لانمى الاهذا الصنف 
وعلبه فلا بندر ع انصاره » بسلامة الثانى . ولايظنوا امهم 
اجون JUNE A.‏ مل ریاس أن ول Ai‏ 
مه الا رواية الرضوع و الفلیظ » W pd E‏ 


بحن Jl‏ ضرورة e‏ المرسح » ولکن A!‏ 
كالسهاد . فائدئه التغدية والتفو بة سواء أكان النبات ضارا 


of‏ نف اجب اذن ان يرعى معه وجه الثائدة مله 
ينی علبنا أن نعرف هل الثودفيل نافع أو غير ذف 
el‏ بعض أنصار الفودفيل PIL Bs wall du‏ 
آم Gal‏ لم ad‏ فيه عي فعي EY‏ في برازه عل المراسج 
واسث من يرون في مثل هذا الفول Gis‏ . لان CTU‏ 
غر آداب فرنسا وعرفا غبر عرفا . ولئنصح ان حنج بذاك 
اصح أن بكرن H‏ معرض نظهر فيهالنسا'عار بات KOE‏ 
لبدو عورن لناظر بن ا بشاهد الزائر في القاعة المظلمة 
GE‏ . وکا حدث هنا dëcke An‏ . 
فم انتقاد AC‏ بان wl‏ مباح في فرنا أم المدنية 
ooh‏ عل مص رالحقيرة أن A‏ صاغرة | کلا", لامجب 
ان تقبله صاغر بن . فان Mai‏ وج آخر لاقل شأن من 
المادية الي Lä‏ فيبا فرنسا . ذلك وجه Wall‏ ولسنا 
نحن ow pall‏ أفل ربا ها ونا pb‏ لا 
فا نسح به فرنسا على ماأظن من وجبة مافيه من 
Za‏ ادخال السرة على النفس Gef‏ بالكوميدية 
P‏ وما بسمونه رفيو . أي المارض المرسحية, لامن 
حبث أنه صنف من أصناف الدرام الثي نستفید منها الامة 
ENN‏ .ولذ فالکتاب اذ رأوا نكالب مديري 
الاجواق على اجنذاب الناس daly,‏ واغرقوا فيه ضجوا 
ولغبوا . واست مورد كل ماقالوا راما اکنل بالاشارة الى 
ان سرسبه وفاجيه رها من أكبر all‏ دهم بر با فقا 
Lf‏ . وأي دلبل عل صدق ذلك أكبر من ان Wie‏ 
نمسا تلك الدولة الم بقة في الدنبة . نلك الامة اللي لم 
لمرن فرنسا حربة الشعب الا منما . لانيح تثبل اضراب 
باسني js. hp patel‏ بالك من یل . أجلان 
Gel‏ نجار المراسح اعتراضات كثيرة على اللورد شمبرلين 


yyy 


لرقیب عل الروابات . ولكنها اعتراضات لم by‏ ها BY‏ 
Wd:‏ مثل هذه الدعارات سوأ الاثرفي النفوس أفله 
هو بنمشهدها على الفس BAYS‏ عن علاء البسيكولوجيا 
ماني ذلك من Ai‏ بب مسافة مابين JU‏ والفبقة 
way‏ حا کنت بحام Wé‏ مغن من أهل دور 
الموسبقى الشبببة بالكورسالعلى و رود شيء ما SAY‏ ان 
سممه UE Wl‏ في غضون مقطوعته Wi‏ الي كان el‏ 
وكان e A ke‏ الرجل خمس جنیبات (راجم تقوم 
Kä‏ نكلمزي ص ۲۱۰ (ann Ka‏ 
وال السير ارثر جرنس المؤلف dal ee?‏ 
كتابه اساس البائرو الاهلى 2 ليس أدل على أخلاق الامة 
el tier‏ فا . وعليه EI‏ مانفضي له المذراءحياء 
pte‏ أن نضرب على بد مه . ليس Ab‏ بكرامة الامة 


الاتجليزية ان نسمح مثل مايسمح به غبرها . وليس معى 
القول انى احرم على الكانب الالمام بالشي٠‏ « الحشن 
ولکن اذا لم يكن منه بد فليكن باقبافة والحكمة والاخناه 
bad Ai‏ في التوراة . وني شكبير. وأدب کل اديب 
Ai‏ »فاذا كان هذا EG‏ قرب بفرلساصلة . 
GG‏ يكون شأن مصر الشرقبة الاسلامبة 


۳۳ 


e أن نطلب الى عزیز أشدي ان‎ H كان‎ Ai 
حنى‎ int الفودفيل فيل الصري . وحوادث روايائه‎ Ra 
ect, اللازمة المرسح,‎ L روح‎ A 
شي من الخنا . فهو شر على كل حال ۰ ولا عبرة برجاه‎ 
فان مانفشي 4 لا نماث‎ at الأ سات أن لاحضرن‎ 
جدبران بنضي له كل ذىيحباء ونحن نبني ای ساس‎ 
مرسحنا على دعامات صحبحة فاضلة . ولو اننا أن يكون‎ 
هذا الفود فبلدخل فيه لكان فيه النضاء عل مجهودات‎ 
الادباء . فانهم لا يمكن ان لیوا الججهور حوهم بكل‎ 
الفود فيسل‎ SRI ما اونوه من قوة الببان .كا جلبه‎ 
وهو لا ينكلف الاعرض صورة عادية. ولا سها على‎ 
. Da ab جپور‎ 

اجل انه لا سبيل لمن بمثل الكوميدية الجدية. ان 
Kä‏ افضل من طر ب قالفودفيل ولكزلا بصح ارت 
بكرن ذلك على حساب الامة في kal‏ , وفى أماها اما 
أجل oped Jail‏ على ثر بية الامة Ad,‏ مله ادبا 
وملا ٠‏ فاذا انقلبالحال ٠‏ فاذا هو عا بث بالادب. عا بث 
٠ Ak‏ عابث حنى باللفة الدارجة كا هو المشاهدفي مهاجه 
أسلوب ال وابةفلا كان الفودفبل ولا كان بل . 


ESSE 


yey) sar Lë? 
zë Aal une Be 


غرضها استقلال التمثيل ابلص‌ي 


الجزه الثانى  ak‏ سنة ۱۹۱۹ 


0 ملد i‏ عصر 


الدیده 


wy 


قلب المرأة 
bly‏ عصر al A‏ الاشخاص Gals‏ الاستاذ 
jl‏ افندي ag‏ يدل عليهااسمها من الموضوع ركني بها 
Gale‏ شبدها أ لابسها ايام كان يدرس القاثون باور وبا 
ارلا ماهنالك من pl el‏ لاتحت لم AI abl‏ موضواع 
الروابة ؛ ان المرأة مويلاف مثمت عشرة زوجها الطييب 
الرخو الضعيف dëch‏ وأخات VI Jad‏ كا شاء ها 
اوی . ورت في فى dek ay Hee! A‏ 
في سو يسرا er‏ من مماني الرجولة الي he eed‏ 
على افنناصه بمعونة فواد ها اقتنصنه . رعاش سعبا دة 
re fas‏ خبر موت والدنه الني كانت تنفق عليدوهو 
فيسو بسرا وعل del‏ اللائي At Ma‏ الى العوده. 
فيا افر نظرت المرأة الى غيره فم We‏ مناها من AN‏ 
فنظرت الى قوادها نطلب dl‏ ان پمبش مما عيشةالزوجية 
3 كان اورئزو فل بر ان بجارمها في هواها الا ی‌حدما 
م عاد الا اور و فاختیأت عنه Vi‏ كانث قد نسيته ٠‏ 
وز وجبا في اثناء ذلك برد دعلا بطلب الما المودة الى 
معبشة الزوجة غاضا طرفة عن فسفها الاضی ( الذي سیب 
له اليم والتكدر والسكر والهار والشبخوخة كا قبل نا مع 
انه لم يكن الا في الار ipl dow‏ رش فى الثامنةمشرة 
بوم اقترنا! ) وهي vi‏ ¢ وجدناها Län Dll‏ جاءها 
خبر موت ولد هافيساعة اجتمع فیازوجها الذىلا ولو 
رنزر عاشتها الذي سشنه وبرار الذی ارادت آن‌ننتنصه 
کلو رازو . والفواد Je gal‏ بلو رئزو .. Mäe‏ ازاد 
الکانب أن عثلبماصورة من صورحباة لمأ الشهو بذوان كانت 
gl!‏ س هذ! الیل لا نننحر We‏ موت بنها(الذى 
viel‏ اللو لفعنها بلاداع في مدرسة پرجد Ae WEN‏ 
il‏ املها من رجل اماك في AN‏ كرون 


۳۳۹ 


ما دامت ساقطة kl‏ من الرجل فطيلته الا اذا كانت 
و بة النضیلة قد عادت الا وهذا ما لا نظن KY‏ كانت 
ees‏ زوجها ولو ارادت عيش النضيلة لا a Ae‏ 
وعادت البه ولكن مهما يكن من القول فسواء کان انتحار 
هذه امرأة الفاسقة d dk‏ بيعي فانه ما کان Jh‏ 
الو'لف أنيسسي الروابه ie‏ المنوان المطلق al. fu‏ 
لان النساء لسن كذلك Le‏ وارى في التسمية A‏ 
في أعراض الفاية الکبری من Wel‏ واخوانا. وبت 
الاستاذ نكر dei‏ فقال « قلب امرأة » لا قلب جنس 
المرأة اما أنا QL‏ انه اذا كان المرادبالمرأة مو پاف ضرب 
الئل ما في قلة الوفاء والخيانة فان اركان Seit DI‏ جدا 
فضلا عن ان او لف نسى ان بحب ناس في الزو ج الميجور 
حنى بكرن عطفهم عليه وسيلة لفت dë Tp‏ كانيج أن 
ae‏ از و جف الخامسة والمشر بن مثلا لافى الار بمين» حسن 
Kg‏ وغيرذلك ما يستطاع ان بعزیالهلافلار 
الفرق بين الفضيلة والر ذيله عالى النفس حتى يبدو خملل 
Ve i!‏ وفبح bb‏ پاتا ٠‏ اما وقد اورده عجوزا قبيح 
الصورة رخوا راضيا ما مضى من تاريخ امراك الى 
أعطه من الزا ولدا وهو Ne‏ بذلك » سكيرا فهذا ما 
جملى اسع بض iS‏ اطاضر بن يقول «ار كان هذا 
زوجي لفتحت بيت سر » نم أن الموءلف عزا كل هذه 
الميوب ( على لسان الرجل ) الي سوه ما فملت ds‏ 
ولكن هذا الكلام قلبل الاثر في ننس الشاهد AN.‏ لا 
برى ان المرأة مسئولة عن عيوب ز وجبا ون کانت هي 
Ha:‏ لاله كان يجب en‏ منالبت بکرامت d‏ 
لا يمكن أن تعد نفسها مسئولة عن جرمبا حنی يصح أن 
يقال انهافئطت في هذه المسئولية ایض اذ النطرة الانسانبة 


تحيث نجمل الانسان یی ما ad‏ الو ۰ ولا سیا فبا 
كان ممنو با من الامور» كامر افساد هذا الزرج ën‏ 

فان كانت قد سبت له هذا الامور Wl‏ لا تسرف با 
ولا ke‏ » وئما هي ككل انان لا بر بد الا مرضي 
٠ ol yl‏ وقد ففدث شبرنما في رجلهافلا غر و اذاالئمسمبا 
فى سواه ؛ gt‏ فطري ۰ امر UE‏ كان پجب ان Sh‏ 
لبه المولف حنى لانهدم روابته من‌هذه الرجبة والا فبنه 
سمى روايئه «فساد الزوجة»: حنی يكون الروابةموضوع 
Ee‏ نوا مافانا لا ئرى ز وجا كذلكالا Loue‏ بافساد 
زوجة AR‏ وفي الناس من بری هذه المرأة Yay‏ 
ذنب ها وکال بلورنزو نفسه معغزی الروابة ا لمكي 
الماقل ذى اللحبة اني جملت عل امرسح دلبلا عل الفبلسوف 
Col,‏ عن هذه المرأة مقرا معنا iesch)‏ مقت زوجها 
الذى جاءنا على المرسح Hl‏ رأبناه عاشفا ها مع عله با 
ols‏ لدج وذات ولد وهو رجل عافل بشهادة الموءلف 

رلکنا تمرف النظر من الاستشباد بحکالورتزو لانا 
ss‏ من أفواله وأفماله في الروابة انه مجنون لا مافل کا 
يفول المؤاف ولا شبادة spd‏ وام أردنا أن نبین أن 
الصورة ای ارئضاها المؤاف لوطع هواه مو يلف) مكذ بة 
ce‏ » مزورة علبنا 

Was‏ على فساد عقل لورنزو الذي قال المؤلف اله 
عنوان الكال وقدمه نا eh‏ يحب sly «diy‏ فبلسوف 
يتطلب SLI‏ من حبه ما آي : 

die l diss! ( Yi)‏ أن المرأة الساقطةالخائنة 
زوجباغيرجدبرة بال بالعفى وكان det‏ من جم ةأخرى 
ان يمرف أن لا وفاء للمرأة الخائنة لزوجها : وانه لا حق 
علب في العنب علمها كا فل اذا هي SG‏ بعد سنین ولا 
سما بعد اذ WÉI‏ بانه منارق WA‏ لالقا* بعده 


(Ge)‏ اله كانيؤين را البخت والستقبل 
حنی اند بی حبائه وسلوكه مع CT Syin‏ 
والرواية سا على نبوءة امرأة لور ية حقيرة حقق ها بو 
Ap:‏ والعاقل جد بر ان ينهم أن النور A‏ كاذ ولو صدفت 

(or)‏ ان هذا الطالب عرف هذه المرأ: وولدها 
all est‏ وظل مها حنىاصبح Keel‏ جدول 
الضرب د بتكم كلام اهل الرشد البالغين فلاذا لمبنته هذا 
الطالب من الدرس بعد کل هذه المدة 9 

لیست هذه مظاهر رجل بحب die‏ ولا بقلبه ولا 
ab‏ العا هي علام حب بعلى حفير مضطرب 
الاسلرب » کان لورنزو فيه مخادها مکارا HA"‏ اخثلاله 
مع المرأة AA‏ صحبحةاوللقا* 


de‏ لاانهم کف يكرن هذا الحب fill‏ ا لاافهه 
dl‏ الا ان بکو نکا مشت ابن الفارض!! 
ولس أظلن Ad‏ رنه لصححة » ley‏ 
اني قدا بوم قالت ل sald‏ على باسبدي » كان على 
حد فول ابن الفارض د زدلي ba‏ الب فيك Leg‏ 
a‏ :| اجد في الرواية Cats‏ صحبح الا الفوادوامرأة 
الاحماي الذي كانت ثلومه على الالغات في الاحصا" 
تنوب عنا في الاحتجاج على وجودالشخص ذانه فيالرواية 
Lb‏ ثاة الفسدق والخادم والخادمه والكل AEN‏ 
A‏ کان نتملا مزوراً على الناس لا أثر لصواب dall‏ 
ولو أن لورنزو أبا الذقن . ابا ابطن‌الدعي في الحب. 
pl‏ حنى فى الكذب ۰۰ قد ا تحر AT‏ زرا كا كان 
يجبأن كانت دعواه صادفة » بدلامن نك المرأةا لمسكية 
نی أساء الب القدر ولو اف ومن الروابة ای قدما U‏ 
لخناسئنا شب ما ٠‏ ولکن ما کل ما بشلی‌الره يدركه ٠‏ 


۳۳۵ 


مشکلات التر بية )۱٩۳۲‏ 

- الثقافة والبيئة VAY‏ 
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مختارات من نقد و . هه . آودن 


مشکلات التر بية 
[ نشرت فى ذا پپوستتسمان, ۱۵ اکتربر ۱٩۳۲‏ ] 
d‏ بية والنظام الاجتماعی . تألیف: برتراند رسل . 


هذا الکتاب دعاية متازة . ومستر رسل - کاغلب الدعاة - بارع 
فى ei‏ نقاط الضعف النفسية لدی خصومه . ولکنه يعمى أحيانا عنها 
فى نفسه . إن كتابه ملء بأشياء قيمة : 

« يؤكد المحافظون والامبربالیون عل الوراثة - لانبم ينشمون ال 
الجنس الأبيض » Ky‏ أقرب إلى أن يكونوا بلا نرببة وتعليم , 
ويؤكد الراديكاليون عل الثربية kel,‏ ديمفراطية بالإمكان . . . 

« بلك ساكن المدن بدلا + من الوطنية ؛ عاطفة صناعية إلى حد 
كبير . هی - إلى حد كببر ‏ نتاج لتربيته وصحفه ٠١‏ 

قد جنع المربون التقدميون . . . إلى توليد شعور بأهمية الذات فى 
الطفل . ول جعله بشعر بأنه أرستقراطى صغبر e‏ عل الراشدين أن 
مجدموه ۱ . 

رنصله باکمله الذی آداره على الشعور العبقی فى الثربية d‏ 
مسار رسل نافد لامح » من وجهة نظر ذهنية . ذلك لانه داعية إلى 
حب الاستطلاع المنزه عن الضرض ٠‏ وتشجيع البحث العقلان . 
وئمة ما يغرى المرء بان يشعر أن ذلك هو كل ما يأبه له حقيقة dh,‏ 
دافعه الوحيد إلى النفور من الظلم هو أنه بجمل البحث شافا wa.‏ 
فُدر لماركسية قطعية غالبة أن نحل محل المسيحية . لكانت عائقا J‏ 
سبيل التقدم العلمى فى مثل ضخامة عالق المسبحية ۱ . 

وهو يؤيد وجود طبفة حاكمة » ولكن عل أن تكون طبقة من 
الأرلاد الشطار الذين بربون بمعزل عن غيرهم . وكا أن SI‏ العری 
من الإنسان هر اساس امتبازه . فان الخطيئة القائلة الرحيدة هى 
ألا تکون منفنحا للتفاش ۰ أو أن at‏ عفاشد لا سبيل إلى WA‏ 
ذهنیا . 

وانه لغریب أن ینجذب مستر رسل إلى الشيوعية ‏ لأنه لا بوحى 
ail‏ يميل إلى حياة الجماعة کثیرا . إن احضور الفیزیقی EN‏ 
AE Ar‏ » وهو Ae‏ أن یکره ذلك . وهو يفول مصيبا إن 
« العلم فد غير من تقنيتنا إلى الحد الذى يمعل من dall‏ وحدة اقتصادية 
واحدة a‏ ولكنه بغفل أن يقول إن هذا لا صلة له بالوحدة 
السيكلوجية . ولا ین أن القومية تفشل لا لان الامة جماعة أصغر من 
اللازم . وافا لأنها اكبر من اللازم . وإنه ليكون صلفاً وادعاء منى أن 
أنظاهر بان أعرف رای البروليتاريا فى الشبوعية ؛ بيد أن جاذبيتها 


لمتزايدة للبورجوازية تکمن فى تطلبها إسلاماً للذاث من أولئك الأفراد 
المعزولين الذين يشعرون بانیم وجدانيا ضائعون . ألا يتدبر مستر 
رسل قط إمكانية أن يكون حب الاستطلاع الذهنى عصابيا » وتعريضا 
لاولشك المعزولين عن جماعة اجتماعية ‏ أوجائعين جنسيا ؛ 

j pas‏ معالجته للجنس والدين يكره لبس فقط النوع الخاطىء من 
اللغز وإنما ای لغز وكل ما لامكن رده إلى أبعاد عقلائية ٠‏ أو معرفة 
أنبوبة الاختبار . العرفة عنده قادرة على أن das‏ العاشق والعابد , 
ركل ما ليس قابلا للفهم « وجدان صببانی » . والمشكلة هی أن مسر 
رسل با أن يقر بان طبيعة الإنسان ثنائية » وان کل فسم مله له 
تصرره الخاص للعدالة والاحلاق $ فالإنسان ٠‏ بطبيعته العاطفية › 
يريد السيادة , وأن يعيش فى علاقة سلطة مع الاخرین ۰ رن بطاع 
aly‏ » وان Stat‏ ويتبختر . إنه برغب فى اللغز والجد , وهر ؛ 
بطبيعته . الذهنية لا یابه SY‏ من هذه الأشياء » بل يريد أن يعرف 
وان يكون رفیفا ؛ يشعر بان طبيعته العاطفية الاحری Sek‏ وقاسية , 

ومناهج التربيةاللبرالية افضل للثانية ,مان تکون äer‏ للارل 
إرضاء المناهج القديمة , بكل عیویبا المطيرة eh,‏ أدعى للشك . إن 
اللبراليين الذبن من طراز مسئر رسل يكرهون الأرستقراطية » وهم 
خليفون أن lé‏ محلها البيروفراطبة , لأنهم يكرهون السلطة 
الشخصبة ؛ إذ el‏ كثبرا ما تكون فاسية . والخطر - برهم ذلك - 
يتمثل فى أن الإنسان » إن فضی عل السلطة , غدا فذرا ناصلا ؛ 
رصار المجتمع مجموعة من أناس بلا عمل ٩‏ يعبشرن عل 
استثمارات ٠‏ ونحكمهم th‏ مراقبة äs‏ . بدلا س الإرهاب ۰ 
سبجىء المرهب روحيا . 

والتربية ‏ مهما أدعث ‏ لا نستطيع أن تصنع شیثا للفرد ۱ فهى 
اجتماعية دالا . إن ثمو الفرد لا يمكن تخطيطه ۱ Lily‏ هر حصيلة 
علاقات مفعمة بالعاطفة ( ومن هنا كانت أهمية الأسرة . إن كل 
النقدات المرجهة إليها عادلة ٠‏ ومع ذلك فنحن ‏ كما يقر مسار رسل 
بشجاعة - لا نستطيع أن نتصور العالم بدربا) . وهذه العلافات 
نوجد فى Jb‏ ای مجتمع أو نظام ثربوی . لم يكن دين کروبونکسین 
ل Jil Corps des pages‏ من دينه لأى شىء آخر . 

وفشل التربية الحديثة لا یکمن فى انتباهها إلى حاجات الفرد ۰ 
GY)‏ مناهجها . ولا حتى فى الافكار Mul‏ التى نبشر بها JUD ٠‏ 
الحقيقة الاثلة فى أنه ما من del‏ پژمن حقيقة مجنمعنا الذى ندرب 
KAN‏ من del‏ . إن كل الكتب ‏ وهذ! آحدها - التى تسين عل 
جعل الناس واعين Ve‏ الافتقار إلى الإيمان Le‏ وجديرة بالقراءة . 


۳۳۷ 


الثقافة والبيئة 
تأليف؛ف . ر . ليفيز ودئيس تومسون 
كيف نعلم القراءة ؟ 
تالیف : فا , ر . لیفیز 
كم من الأطفال كان للیدی مكبث ؟ 
تاليف : ل . ث . نايس 
[ نشرت فى مجلة ذا نولنيث منشری, مایر ۱٩۳۴۴‏ ] 


من هو المثقف عالى الجبهة ؟ هو امرژ ليس سلبیا [زاء deg‏ وإنما 
بحاول أن ينظمها ویفسرها ويغيرها ؛ Japa‏ الحقيقة- امرژ JAE‏ 
أن يؤثرفى تاريمه : إن رجلا بناضل لینجو بحباته فى قلب الاه يكرن 
لحظتها مثقفا Je‏ الجبهة . والعامل الحاسم هو صراع بين الشخص 
وبيئته ؛فاغلب الناس الذين بدعون عادة ملففين عاليى الجحباه إما كانت 
طفرلتهم ومراهقتهم غبر سعيدة ١‏ أو هم يعانون من نقص جسمان . 
إن مستر ليميز ومسار تومسون ومستر ناينس ومستر باوند وكاتب هذه 
المراجعة وفارئها مثقفون عالو الجباه ؛ وهذه الکتب دعوة إلى خلق 
الزید مهم , 

وأظنها مصيبة فى ذلك . فنحن نعبش فى عصر بنوافق فيه سقوط 
كل المعابير السابقة مع اكتمال تقنية النوزيع المركزى للافکار . إن نوعاً 
من الثورة أمر محنوم » يعادل ذلك حتمية أن نفرضه ‏ من فوق ‏ 
أنلية . رعل ذلك فانه إذا أريد للنتيجة ألا تعنمد عل أعل صوت ١‏ 
وإذا أريد للاغلبية أن يكون لها Gat‏ رأى فى مستفبلها . فإنها ينبغى أن 
تكون أكثر نفدية ما هو ضرورى فى مرحلة لمو مستقيم , 
الأطفال كان للبدى مكبث ؟ هجوم عل AU‏ الماثل فى أغلب عمليات 
ندریس شكسبير ؛ العمليات التى تركز على الشخوص والحبكة وتغفل 
لشعر . وكيف نعلم القراءة ؟ بطالب بتدريب على ثقنية القراءة 
لنقدية . Bly‏ والبيئة کتاب ech?‏ لمساعدة الاطفال على هريمة 
ندعاية من كل نوع . وذلك يجعلهم مدركين أى الازرار هى الى 


والکتب BAN‏ جيدة جیعها . سوف يقرؤ ها فراءة جادة - فيها 
أمل ‏ كل معلمى المدارس . والثقافة والبيئة » بصورة خاصة o‏ 
کناب مناز لأنه بقدم AA‏ امتحانات . إن المدرسين عادة يعملون 
عملا شافا . وعل حين يوافقون عل أهمية هذا النوع من الإرشاد فانبم 
ما أن یکونوا أشد انشفالا أو AST‏ إرهاقاً من أن بعدره بأنفسهم , 

كذلك أمبل إلى الظن بان الإعلان ميدان أفضل لمثل هذا العمل من 
الادب ؛ فهدف هذا العمل - كهدف التحليل النفسى ‏ تدميرى فى 
الحل الأول ؛ إنه بعثرة رد فعل عن طريق الوعى به . إن الإعلان 
والألات جزء من البيئة Al‏ يكون الأدب رد فعل بإزائها . وأولاك 
انواعود نتذیا zéie‏ وبأنفسهم خلیفون أن يكسونوا نافدین لما 
a‏ ولبسوا غير ذلك . وأظن أنه من المشكوك فيه بدرجة بالغة 
أن يككون أى ندریب مباشر للحساسية الادبية أمرأ مكنا . 

إن تعليمنا فائم على الكتب اکثر مما ينبغى . فإعطاء الأطفال آيات 
ial‏ يقرءونها ‏ أى رد kal‏ عقول راشدة استثنائية إزاء خبرات 
واسعة ‏ إغراب . إن الولد فى المدرسة يظل منفصلاً عن وسائل 


A 


Ef‏ ؛ عن كسب العيش . وإنه لحال أن نصنع الكثير . ولکنی 
أعتقد أن أكثر مناهج تدريس الادب الإنجليزى للأطفال إرضاءً . فى 
الونت الحاضر ؛ هى من خلال بيثتهم وأفعالهم فیها : فمثلا إذا كانوا 
سيقروون أو سيكتبون عن نشر الخشب . فإنه ينبغى أن ينشروا Zei‏ 
مله أولا . ينبغى أن يمثلواكثيرا . إن أمكن On,‏ تکون هناك فصول 
للحركة تحت إشراف معلم الإنجليزية . مع الإقلال من الكلام 
جدا . 

ونضمر هذه الكتب حميعها السؤال الأكثر عمومية : «ماذا 
تفصل ؟ » برغم Wl‏ جمبعها ‏ ريما عن قصد ب تتجنب تقريره 
أو الاجابة عله » بصورة خاصة . إن الانتاج الجساهيرى ۰ 
والإعلان . والطلاق بين العمل العقفل والبدوى . رتصص 
المجلات , وإساءة استخدام الفراغ . كلها أعراض لمجتمع di‏ . 
ولا سبیل لعلاجها علاجا We‏ إلا بالانتباه إلى العلة . نستطيع أن 
تكبت أحد الاعراض ١‏ ولكن النتبجة الوحيدة لذلسك هی أن JE‏ 
عرضا آخر , بمثل ما هکنك أن تحيل لصا إلى مصاب بالصرع . A‏ 
الآراء عن العلة والعلاج جميما تختلف , ولكن واجب الفاحص هو أن 
يفرر رأیه . وكذلك ‏ إن أمكن ‏ المجموعة الاکثر أهمية من الآراء 
Zë al‏ . إن الوعی يلوح دائا غير ملوث بمرضرعه s‏ وخطر Sach‏ 
المدافع dee‏ هذه الكتب هو أن تجعل الناقه مفئونا مرضه , وأن تمکن 
الاقليسة المسشولسة من استمداد رضاء ذهنی من تاسل عملية 
الاضمحلال . وهی العملية الى تشعر الأقلية ‏ نتيجة لطبيعة الوعى 
ذاته ‏ أنها معزولة عا , حتى لتفقد الإرادة والقدرة عل اعتقاها . 


کتاب تالبوت . تاليف dal)‏ كليفتون 
[ نشرت فى de‏ كرايتريون , أكتوبر ۱٩۳۴‏ ] 


ربا لم يكن من شأن كاتب المراجعات أن ينقد الفلاف الراقی 
لكتاب , ولکنی أشعر Al‏ ملزم أن أفول إنه فى هذه الحالة فد کادت 
اللحوظات الواردة على الغلاف أن تدفع فارئا إلى الرمى بالکتاب فى 
الدفاة . إن کتاب تالبوت أشد Dal‏ من أن بناج إلى هب نفرح 
برائحة شر اللامح فى صحافة الاحد . 

doe من أن توصى كل انسان بان‎ AST لعسير أن تقول عنه‎ dl 
سبرة زوج كتبنها زوجة أحبته ؛ رجل من أسرة‎ dl . ويحكم بنفسه‎ 
كل خيالاته فى عالم الفعل ۰ بقلم امرأة‎ Git عريقة تمكنه ثرونه من أن‎ 
. أتخيل أنها لم تفرأ سرى القلیل إلى جانب هومیروس ودانی وشكسبير‎ 
. كان كلا الزوجين روميا کائولیکیا نقيا‎ 

قال هنرى جيمز ذات مرة , فى Mi‏ مراجعته عددا من الروايات ` 
« أجل . إن ظروف التشويق موجودة . ولكن أبن انتشوین ذاته ؟ » . 
ما كان أسهل أن يصدق ذلك عل كتاب كهذا . إن سير المستكشفين 
ليست بالضرورة شائقة ؛ فان سجلات الاحاسيس الفيزيقية بمكن أن 
تکون مملة كأى تحليل للحالات العفلية . وكتاب تالبوت کتاب عظيم 
لالانه مضى إلى فركهو يانسك . أبرد مكان فى العام . وإنما لان لبدی 
کلیفتون كانت خليفة أن ad‏ مغامرانه على القدر نفسه من التشويق لو 
أنه مضى [ بدلا من ذلك ] إلى ويجان . 


إنه بين على نحو أوضح من أى شی ء dl‏ مذ زمن طويل - أن 
أول معيار للنجا فى أى نشاط إنسان » والمقدمة اللازمة سواه 
للكشف العلمى أو الرؤ ية الفنية , هو حدة الالتباه » أو بعبارة أقل 
أمبة : الحب . 


الب هو الذى جعل ليدى كليفتون تکوکب حول الوت كل 
éen‏ وتجعلها ذاث دلالة . لا يستطيع الره أن يتخيل by Wl‏ إلى 
كتابة سطر آخر » Ly‏ بشعر بأنها فد سجلت كل شىء . ليس بالمرء 
حب استطلاغ لان يعرف ما إذا كان تالبوث فى الحياة الفعلية شخصية 
فخيمة على لحوما J pt‏ هذا الكتاب . gt‏ يكن من شأن أصوله ٠‏ 
d‏ مقع ماما . ليس ثمة أثر لاحلام البفظه . 

إن ای قطعة تقريباً خليقة أن تمثل ثبات غرض الكائية : 

و إن مشية عل شاطىء البحر قد تجلب خبرة لا تنسى , كذلك 
البوم من أيام الصيف عندما فکرت فيوليت قائلة : ولابد لى من أن 
أمشى بفردی على شاطی* البحر » . تبعت الدرب » رانتشت 
بشعورها بالاتحاد مع الطبيعة ؛ All‏ مع الله . وكلسيم يبب بين 
ازهار onl‏ كان الله هو نفس الحياة المشتركة  ١‏ نحن الكاثنات 
الحية جميعاً أقرباء » . دارت حول صخرة » وأبصرها بلشون فأرسل 
نحذیرا خشنا ورفرف Maes we,‏ . وردد غراب أعصم صدی 
الصرحة ۰ وتسلمت نوارس Up wily Sy‏ الخوف ۰ راسرعت 
مدروانات وليموزيات [ ضروب من الطير ] مبتعسدة فى انقضاض 
فضی . وئب al Jl‏ من بين السرخس ؛ وركض H‏ أسمر 
مبتعداً , كانت قد منحت الحب » ولكن الخوف عاودها i‏ وعل نحو 
حاد أذهلها . رات نفسها مفصولة عن النفس المشترك کجزه ميت من 
كل حى . 

أقبل تالبوت ele‏ من وراه الدرب المغمور » ولكنه / ينهم فط 
ماما لاذا لاحت ؛ فى ثلك اللحظة , منحطة الفوی العنوية ۰ ولا ذا 
أمسكث بيده ونشبلت بها فى البرهة الوجيزة التى نركها لها فيها . لقد 
سمعها فقط دون وضوح تقول شيئا عن كونه « صدیفها الوحيد » . 

UJ‏ هذا التفانى الموحد ادف هو ما Lei‏ براعتها التقنية الملحوظة 
etl‏ بين كلمات يرمياث تالبوت رتعلیفانبا الخاصة dr‏ لسيج 
تصصی منسن . وهو أيضا ما بمکاہا من قول أشياء کانت ‏ لو یلت 
منعزلة , لتلوح slim‏ فعل سبيل المثال A1,‏ فيا إذا كان بمستطاع 
كثيرين أن بفرهوا القطعة التالية حارج ,سبافها دون شعور با حرج ٠‏ 
ومع ذلك فان واثى أن فلیلین من بقعون عليها فى موضعها PU‏ 
سيشعرون أنها غير مبررة : 

و وإذ رات مقدماً الوت الموحش الذی لن یتفوه فيه باسمها ؛ 
ادخرت كل ندام له عليها . وف الیل , کی تمتحن hl‏ ابتكرت 
لعبة . ففى كل مرة يستيقظ فیها أو بحول جسده , كانت نصدر صوت 
هديل حافت للدلالة على أا صاحية ‏ ولكن إن تفره باسمها ٠‏ فإنه 
يكون الرابح . وفى تلك الاسابيع ربح اللعبة مرئين . بيد أنه فى كل 
ليلة كانت تشعل أعواد ثقاب كثبرة AN,‏ كان بستیقظ كثيرا ۰ ٠‏ 

فد يجد الره الكاثوليكية الرومية منفرة » وقد ينظر إلى نظام المجتمع 
الذى جعل حياة تالبرت وشخصيته مكنين مفتفرا إلى العدالة افتقارا 
غليظاً , ولكنى لا استطیم أن أنصور أن ای إنسان يسعده الحظ بقراءة 


رال 


هذا الكتاب لن يخبر ذلك الحس بالجد الذى يملك الفن العظیم امتیاز 
تقدعه . 


eee‏ يمه 


fie‏ . لورئس . تأليف: ب . ه . ليدل هارت 
[ نشرت فى te‏ ناو آند ذن » ربیع ۱۹۳4 ] 


لین لم تقل هذه المقالة سوى Hl‏ الفليل عن کتاب الکابتن ليدل 
هارت , فذلك لانه قد قدم مادئه عل نحو واضح ومقنع إلى حد يدس 
الفاریی كل شىء عله . وإذا استثنينا « أعمدة [الحكمة] السبعة » 
الذى كاد بصبر أسطورباً ‏ فإنه ليس ثمة وصف لحملة الجزيرة العربية 
خير من وصفه » ولا تصوبر للورئس أكثر حيوية من نصويره ١‏ ولا من 
المحتمل أن بجىء أحد با هو أفضل . 

رعندما افكر فى لورنس ‏ أتذكر فصنين : الارلى هى نصة 
تو رجنيف السماة « شخصية مستميئة ؛ ؛ وبصفة خاصة حادثة البطل 
الذى نجده Ae‏ خان » واضعا أمامه بطاقة تقول : + ایا امری» 
راغب فى ضرب نبیل عل adit‏ له أن يفعل ذلك لقاء روبلين » ٠‏ 
رکیف أنه ارشك عل قتل رجل حاول أن يضربه مرن لقاء ماله . 
والثانية ` وقد W eli‏ أعتقد فى کتاب مكدرجال علم نفس اللا 
سواء , كانت فول رجل بعد أن ذبح حلوق زوجته وأطفاله Ha:‏ 
لست الرجل القری حفاً . إن الرجل القوي حقا يسترخى فى المشارب 
ولا يفعل شيئا البتة » . 

وعندى أن حيا لورنس اليجورية تصور حول الرجل الضعيف Ge‏ 
إلى الرجل القوی حفا » ورد على سؤال : د كيف يمكن للإنسان 
الواعى بذاته أن بخلص OF‏ ويلوح أن درسه هو : و ما وعى الذاث 
من الاصول [ عكس الجسائر او الخصوم ] . والحق أنه الصديق 
الوحيد لتقدمنا . إننا لا نستطیم أن نتراجع عنه . ولكن مطالبه عل 
شخصنا Al‏ وفابلياته هى من الضخامة إلى الحد الذى Jë‏ 
أغلينا ‏ مرتاعا - محاول الفرار أو التصالح معه La H‏ مهلك ۰ 
إنه » کمطارد i‏ فائل » . 


إن المحو الستمر للنفس عن Ak‏ الموية - إذا استخدمنا مصطلح 
بليك - هو وحده القادر على الوصول بنا إلى الحرية اللى Ae‏ إليها ٠‏ 
أو بعبارة لورنس ` gly‏ السعادة من الاستغراف ۷ ۱ 

بيد أن إساءة تفسير الاستغراق واحدة من أكبر هرطفات جبلنا . 
نتفسيره عل أنه فعل أعمى ٠‏ دون اعتبار gal‏ أو غايات ١‏ عل أنه 
فرار من العقل والرعى : ذاك بقبئاً يعنى أن نصير الرجل الضعيف 
le‏ أن تدخرط فى صفرف التقهفر الفاشى العظیم الذى سيسقط 
بنا . فى الغباية A,‏ حفرة القنوط ؛ أن تصرخ . 

ومن وصف لورنس لنفسه ينضح أنه ما من أحد قد وجد هذا 
الإغراء أشن ۰ أو تغلب عليه بتصميم اعظم ll,‏ عل نحر 
أفضل aad!‏ امائلة فى أن الفعل والعقل لا ينفصلان ؛ ففى الفعل 
فقط يستطيع العفل أن gat‏ ذانه . وفقط من خلال العقل يمكن 


۳۳۹ 


Zu 


للفعل أن يغدوحرا . إن الوعى يستلزم فعلا أكثر لا أقل » والعکس 

وی صدد مشكلة العلاقات الإنسانية , يقدم مساهمة تعادل ذلك 
iat‏ . ومهما لاح من اختلافاتا عل السطح فإنه وسميه د . A‏ 
لورنس يضمران الشىء نفسه : أن التصور الرومانسى الغرى للحب 
التخضى عرض عضان لا تعدو آن يلفب وحدتنا:. رد سىء هل 
رفبتا الحفيقية فى أن نتحد بالحباة ونتجذر فيها . كلاهما بقول : 
« لاتلمسنى ۰ . وإنه لمن المشكوك فيه على الاقل أن تستطيع العلاقات 
لجنسية ‏ أثناء نقاهتنا س أن نصنم لنا أى شىء سوى تأجيل الشفاه . 
من الحتمل أن طريق العودة إلى الصميمية الحقيقية إنما يكون عن 
طریق نوع من التقشف , عل النفس أولا أن تتعلم كيف تكون 
لا مبالية . أو كما بقول ed‏ : ؛ أن نجوغ » ونعمسل على نحو غير 
قانون » وتكون بلا اسم ؛ . إن انخراط لورنس فى السلاح اخوی 
واشتغال رنبو بالتجارة هما » من حيث الاساس ‏ متشایهان . ٠‏ على 
الره أن یکون حديلا بصورة مطلفة » . 

لقد ذکرت لينين . إنه ولورنس الائنان اللذان يلوح لى أن kee:‏ 
تمثل . عل أكمل نحو , خب ما فى عصرنا وأكثره دلالة ؛ أفرب شىء 
تعرفه إلى ميركب الشعور والعفل ‘ الفعل ily‏ . أقرى ial‏ 
الحرية . وعندنا ‏ نحن الأئباع ذری الاثرة - كلاهما اقرب اتهاماً 
ورجاه . 


الدراما [ سبتمبر ۱۹۳۵ ] 


بدأث الدراما کفعل من جانب مجتمم باکمله . ومن الناحية 
الثالیف لا يجب أن یکون ثمة منفرجون . ومن الناحية العملية . بخلق 
JS‏ عضر من ابحمهور أن يشعر بأنه بديل للممثل . 
الدراما أساساً فن بدن . فاساس التمثيل هو الالعاب البهلوانية 
والرقص وجميع أشكال البراعة الفيزيقية . إن صالة الموسيقى ۰ 
ومسرحية عبد المبلاد الإيمائية الصامنة ‏ واحجية البيت الریفی » هی 
أكثر ألوان الدراما البوم حياة . 
حرم نمو الفيلم الدراما من أى عذر OY‏ تکون تسجيلية . ليس من 
طبيعتها أن تزود متفرجا جاهلاً سلییا بأخبار مثيرة . 
موضوع الدراما . من الناحية الاخری , هو العروف من الجميع ۰ 
والقصص الالوفة لدى الجميع عن الجنمع أو الجيل الذى نكتب فيه . 
يجمل بالنظارة . كالطفل الذى يستمع إلى حكاية خبالية . أن يعرفوا 
ما الذى سيحدث من بعد , 
op lu‏ الدراما لا يلائمها تحلیل الشخصية . النى هی ميدان 
الرواية : إن الشخصبات الدرامية سسطة . يسها تعرفها » وحجمها 
أكبر من حجم الشخصيات فى الحياة . 
ينبغى أن يكون للحدث الدرامى الطابع نفسه العشرف به ۰ ذو 
الدلالة sé,‏ التسجيل ؛ الذى للحركة الدرامية . 
۱:۰ 


٠ أن الدراما تعالج ما هو عام وعالی » لا الخاص والمحل‎ SI 
ولكن من المحتمل أن كل ما تقدر عليه الدراما هو أن تعالج س مباشرة‎ 
على الاقل  علاقات بعض الكاثنات الإنسانية ببعض لا علاقة‎ 
. الإنسان بسائر الطبيعة‎ 


الغلولون والاحرار 


[ نشرت فى مجلة سکروننی ۰ سبتمبر ۱٩۳۵‏ ] 
راء ثامية . OW a‏ کامبل جونسون . 
كنت سحينا . تاليف ولیم هولت . 

استطلاع الوارد . تأليف و . برايرل . 
Geer‏ . تاليف جاك هيلتون . 


لثن كانت مهمة كائب المراجمة هى أن بصف محتوياث الکتب التى 
يراجعها . فيا هذه بمراجعة . 
إن آراء Lali‏ محموعة مقالات لاعضاء ké‏ الصاعد الذى كان » 
كفراء هذه الجلة » سعيد الحظ . فهم يستطيعون أن يفرءوا Lef‏ 
صعبه i‏ ويفرءونها بالفعل 0 وليس ن الا سیاب ما یدعوهم إل 
تفحص الطريق لكى يتجنبوا الالتقاء Ze‏ .وشن تكن أفكارهم 
KEE‏ جسن التعيير عنه . إن مقالة 
مستر ستوفین عن الثربية ومقالة مسر ر لفلوك عن الرياضة تلوحان J‏ 
ier‏ بصررة خاصة . 


إن أى امرىء لا يعرف رأى الشاب أو الشابة الذكيين . من ذوى 
التعليم الجامعى » فى الحياة » یستطیع أن يعرفه من هذا الكتاب . 
وهم فى جموعهم - يلوحون حستی الاطلاع حسنى النبة » عاقلين 
جادين » غير بلاغيين » وفلین فليلا . ربا كانوا ولكن لعلى هنا 
كنت هم DI‏ راضين عن أنفسهم بعض الشىء ٠‏ واعين AST‏ من 
اللازم قليلا بحسن إدراكهم ورضمهم كأحرار . 

ومن ناحية أخرى , فان کتأب الكتب الثلاثة الاخری هم جميعا 
دون مستوی ملح الارض . اثنان منبم قد دخلا السجن . والثالث ۰ 
فنبا e‏ حر فى أن يخرج من بابه ell‏ ولکنه لا يستطيع أن ptt‏ 
إلى أى مکان آخر , ومن ثم جاز أن ندرجه هو أيضا فى سلك 
المغلولين . 


إن من لا يستطيعون أن يتخيلوا بأنفسهم ما السجن الحديث - 
وهی مهمة سهلة - بستطيعون أن يتعلموا ذلك من مستر هولت . 
ومن لا يستطيعون أن يتخيلوا بأنفسهم ما اسشطلاع الموارد ‏ وهی 
مهمة بالغة الصعربة ‏ يستطيعون d‏ بتعلموا ذلك من مسئر برايرلى . 
ومن يشعرون نحر الحياة  GY‏ سبب ‏ بمرارة وكراهية ٠‏ سبجدون 
مثل هذا الشعور معبراً عله » ببلاغة مور ديكية فخيمة : فى AS‏ 
مستر هبلتون . أكثر هؤلاء الکتاب حميعا فتلة . 

وبعد ذلك . 


ما العمل ؟ 


د إن ما نحن بحاجة إليه إنما هو إيمان جديد » » هكذا تقول الآراء 
النامية , ولكن انتظر ke?‏ يقدم إيانا . 

a‏ احزمرا أمركم . افعلوا » » هكذا بصیح السیاسی بابن الثامئة ؛ 
عارفا أن الاخير سییتهج إذ يسمع أنه ليس عليه أن يتعلم ما هو أكثر 
من ذلك . 

إن كاليبان يصرخ ولكنه بمجم عن استخدام العتلة Al,‏ لا يحب 
منظر الکراون [ عملة إنجليزية ألغيت ] اللعين . 

يعرف كل شخص حساس ذ أن استطلاع الوارد والسجن هما 
كا تصفه| هذه الکتب , وان نظاما else)‏ یکونان مکنین J‏ ظله e‏ 
هو نظام سخری . لاذا إذن یتحمله لحظة اخری ؟ 

|« بتحمله » فى الحل الأول » بسبب الشجاعة والأمانة والذکاه 
والرحية وحسن Mell‏ دون تباه وببدوه ‏ لملايين من الأفراد ى 
sei‏ الصغيرة . وعل ذلك فان أناسا » کالشیرعی الذى يرى - 
عل أوضح نحو عيوب النظام + بجنحون إلى أن يسيثوا الظن بل وأن 
ينفروا من صاحب العمل المعفول أو كاسب عيشة دون مرارة . ولئن 
كان على الامور أن نسوء قبل أن تتحسن VS A,‏ كان المخيف الذى 
ES‏ لوظيفة مفنش استطلاع الوارد يفا » وكلما كان مأمور السجن 
Las‏ على أن بنال الطاعة الكاملة » كان ذلك أفضل . 

Gy‏ المحل الثاني » فلدى من يشعرون أن الشيوعيين رما لم يكونوا 
بمسكون فى sel‏ كل أوراق اللعبة Sue,‏ الوقائع إفلاقا هى أن 
موظفى شرکات الاسلحة » والصحافة الصفراء والمنحطة » ووكالات 
الإعلانات ليسوا هولات , ونما شبان بالغو الذكاه ذوو آراء ليبرالية . 

أثرى indi‏ الاقتصادية AN‏ لا راذ عليها , ام أن علينا أن نكون 
ast‏ تشاؤما بمستقبل النوع الإنسان ؟ 

ذلك أن ثمة أمرين بعلم كل رجل أو امرأة متعلمين . من الطبقة 
الوسطى ؛ Jeket‏ : 

Lei أن العنف دالا » رعل نحو لا لبس فيه ؛ سبی» . فما من‎ ) ١ 
+ شخصية وما من معرفة علمية إلا وتشهد بان ما نستطیم أن نحبه‎ 
, ناسيا نفسك » تستطيع أن نشفيه‎ 


ما كنت أسقط آحیائا فى الظلام e‏ 
فلا تصرخ إلى كا تنبح الكلاب . 
هبنى تعاطفا وقدوة . 
go‏ أففو فى أثرك عن ثقة . 
الق المصا وائقل الطفل 
فالسجن موحش والعقاب وحشى . 
نحن تعلم هذا حل العلم » ولكننا لسنا عل استعداد OY‏ نتصرف 
على أساسه إلا حين لا بجشمنا مشفة » ولا يكون ثمة مشكلة صعبة . 
D Ul‏ واجهتنا مشكلة . فإننا نرسل فى طلب AH‏ وقاذفة القنابل 
ونغمض WHT Keel‏ 
بلاحظ برنارد شوفى موضع ما من كتاباته أله فى مجتمع متمدین 
حقيفة يغدو الضرب بالفلفة Mé‏ , لأنه يستحيل إفناع أحد بان 
يضرب el‏ . بيد أنه فى ظل أوضاعنا الراهنة a‏ يمكن أن يقوم به 
حارس زنزانة عاقل لقاء نصف كرارن » ليس فيا يجتمل لأنه ميل إليه 


أوحتى يظنه مستحسنا كعقاب ۰ راغا لان هذا هو ما پشظر مله . 
ويبتدرنا fle‏ الاقتصاد : «هأنتذا تری . Wl‏ العلة الاقتصادية مرة 
آخری » . 

jiy d‏ على نفسه أكثر مما بجتاج e‏ ويفعل للاخرین أقل ها 
يستطيع . ولکنه لا بريد أن Ae‏ متعاظه| Ne.‏ با أن نتحرك فى مثل 
ذاك الاتجاه : نحو الحياة الخلقية مثلا » أو تزع السلاح الشامل . 


ولكن فلتحرك جیما معا . 
ار بتعيير wl‏ لست أريد أن أ حمل المسئولية . دع ثورة حملها 
عى ۱ . 


والصعوبة هی Lil‏ نعرف جميعا ‏ والشبوعى ذاته مثل رائع - H‏ 
إن HA‏ فبوسعنا أن ننبل المصلحة الذائية ؛ وأنه نقط عندما نفعل ذلك 
تبلغ أى شىء جدير بالبلوغ . 

د ولكنى لا استطیع أن انصل ذلك دون إيمان » . بيد ve Lat‏ 
الكلمات تنبل Héi‏ : وتأمل أن پفرض علبنا إيمان أسهل . 

إن حديث برنارد شو فى ge‏ أجود من أن بصدنی ؛ ٠‏ وقد 
سيق فى کتاب آراء نامية AS,‏ حذیر : 

« یب أن تکون لدی تأكيدات کی اعظ [ لدينا نحن تأكيدات 
YS,‏ نعظ ] . ad‏ . لن بلقى إل الشباب بسمعه . لأنه حى 
الشباب a é‏ عليه وقت بسام فيه الانکار . إن المتجر بالسلب بسفط 
أمام الجنود « ورجال الفعل » والحاربین e‏ الأقوياء بتأکیداتهم القديمة 
التى لا تعرف حلا وسطا والنى تمنحهم مرکزا وواجبات ويقين ER‏ ۱ 
بحيث تستطیع روح الإنسان اللاذعة فيهم أن ند إلى الخارج ونوجه 
ضربات قائلة بعقول مغمضة ابتة . إن طريقهم مستقيم راق + 
ولکنه طریق الوت 4 . 


الفیلم التسجیل . تألیف:بول Bai‏ . 


[ نشرت فى جلة ذا ليسثر ۰ ۱٩‏ فبراير ۱٩۳۹‏ ] . 


لقد كتب مسر روٹا GES‏ بالغ النشوين » وف أوانه أيضا . وانه لمن 
الشجع أن نجد المؤلف ‏ وهو نفسه من أشهر خسرجى الانلام 
التسجبلية عندنا - aay‏ بهذا الضاء . حرکته الخاصة : « إن من 
ast‏ نواحی القصور فى الفیلم التسجيل جدية . روفانه الستمر من 
الكائن البشری » . لقد بدأ ما يدعى بالفیلم الشسجیل کرد فعل إزاء 
ke‏ التجارية » وعان - ككل حرکات رد الفمل - من خخصائصه 
السلبية . إنه H‏ شمر مصیبا - بالاشمگزاز من توحيد معايير 
الموضرع ونظام النجوم القائم عل استغلال الشخصية , قد بدا بان 
Ja‏ : « الحياة الخاصة غير مهمة . علينا أن بجر القصة ونقدم 
الوقائع ؛ ای علينا أن نريك الناس فى عملهم اليومى + ونريك كيف 
ننظم الصناعة الحديثة » ونريك ما يفعله الناس لكسب معاشهم ٠‏ 
لا ما بشعرون به» . بيد أن الحباة الخاصة والانفعالات وقائع 
کفیرها . وليس بوسع الره أن يفهم حياة الفعل العامة بدونها . وهذا 
الاتجاه البیوریتان déi,‏ « الحفيقة » والتسلية |زاه سا يدعوه ër‏ 


MA 


ونائق 


مستر روا بو جرد تولیف 4 قد sl‏ أفلاماً ذات خصائص متازة 
كثيرة . ولكنها ملة لرتاد ec‏ العادى على نحو نهائى رمهلك . وموما 
يكن من أمر . فقد كانت ذات قيمة من ناحیتین ٠ Yt:‏ صناعة 
الافلام باهظة التکالیف ؛ وقد كان هذا الاتجاه من جانب خرجى 
الافلام التسجيلية السريطانيين إزاه العمل والصناعة ۰ فى الأيام 
الباكرة » هر gl‏ أكسبهم Alf‏ هيئات عامة كهيثة البريد العامة . 
ربدونها ما كان ليتسني هم صنع أفلام على الاطلاق . ولا أن يتعلموا 

من أخطالهم . وثانيا فان جوح الادة فد حدا بالمخرجين إلى تجارب 
على المشاكل التقنية ۰ تكن لبضطلم با نی غير ذلك » وقد bel cath‏ 
ذات أهمية بافية , 

إن gall‏ الحقيقى الوحيد لكلمة « تسجيل » هر ` صادق مع 
الحياة , فأى إيماءة » أى تعبير . ای حوار أو مؤثر صوق . Al‏ مشهد 
يلوح للنظارة صادفا مع الحياة ` تسجيل ۰ سراء lp‏ فى الاستودير 
او عل الطبيعة ENS‏ امو عي 
وغير متنوعة » فإنه لبس ze‏ وسبط إتفديم معلومات عن وقالع ۰ | 
Al‏ أن say‏ الره حبكة ابسط فیلم تجاری » تن 
صناعة بنجر السکر , مثلا . فالاثر الذى يحدثه الفیلم هو خلن déi‏ 
وجدانی فری نحو الادة المقدمة . 
5 ونظرأ US‏ التفصيلات الوافعية Al‏ تسجلها الکامیرا dé,‏ ۸ 
ise‏ يضارعها فى تصوير الشخصية الفردية ۰ ار أقل ما 
ملائمة لتصوير BUYI‏ . فانت عل الشائة لا تری ف فط رجلاً من 
آلرجال يحفر حقلاً من الحقول » وا ثرى دام مستر مجرجور يعفر فى 
مرج gehen‏ عشرة أكر . إن الفيلم يجاوز الرواية فى هذا . 

إن كل قصة جبدة هی ما يدعوه مسكر فلایرن و حيط الکال 1 . 
فانقصة هی الوسيلة التى نتصل بها الحياة العامة بالحياة الخاصة لاجا 
أغراض التقديم ؛ وما من فيلم یففل AS el‏ هکن أن ن يكون فيلا 
Uer‏ . إن أول وثانى وثالث شىء فى o ech‏ كما فى أى D‏ هو 
الموضوع . فالتقنية نتولد من الموضوع e‏ وهو يحكمها . 

BS روثا عل ذكر من كل هذا , ولكنه لا يبرز بوضوح‎ fay 
راهمها عامل الزمن امان‎ Wild طبيعة العقبات بالضبط . إن‎ 
ردائى ذى صيت يجرؤ على أن يكتب روابته قبل أن يكون فد قضی‎ 
أعواما يكتسب مادته ويتمثلها وما من فيلم تسجیل من الطبقة الأولى‎ 
يُصنع إلا إذا بدا المخرج فى التصوير بعد أن يككون قد اكتسب الدرجة‎ 
نفسها من الألفة بموضوعه . إن الموضوعات غير الحية كالألات‎ 
أو وفائع التسظيم يمكن فهمها نى أسابيع فلائل ؛ ولكن ليست‎ 
الكائنات الانسانية كذلك , ولثن كانت الأفلام التسجيلية قد رکزت‎ 
عل الاسر الأرل » فليست هذه غلطة‎ ١ E اهتمامها حن‎ 
وإثما هی راجعة أيضا إلى انبم مقسورون عل اخراج‎ ٠ الممخرجين کل‎ 
فيلم فى فترة قصيرة إلى حد مضحك . من سوه الحظ أن يكون الفن‎ 
, الفنرن خلقا هو فى عين الوقت - أكثرها تكلفة‎ DW الذى هو‎ 
والعقبة الثانبة هى الطبقة . من الشکوك فيه أن يتمكن فنان من أن‎ 
] على أى نحو أكثر من سطحى [ والسینا ليست فنا سطحيا‎ als 
الأفلام‎ or شخصيات نقه نم حارج طبقته الاجتماعية + ران أغلب‎ 
. Val التسجيلية البريطانين لينتمون إلى الطبقة انترسطة‎ 


وأخيرا فهناك مسألة التعضيد JD‏ . إن الفيلم التسجيلى فيلم 
ver‏ 


يقص الحقيقة ؛ والحفيقة قلا تكون ها قيمة إعلانية . یظل المرء 
شاكا . عل نحو بالغ » فى تنزه الصناعات الواسعة النطاق والصالح 
الحكومية عن الغرض AN,‏ إمكانية أن ندفم ب عن طبب خاطر ‏ 
لاجل نقديم عسورة دقيقة للحياة الانسانية داخل مبانیها اهاثلة , 


علم النفس والنقد 
دلاها هن لس . تأليف : هربرث رید . 
[ نشرت فى te‏ ليوقيرس ۰ إبريل س مایو ۱۹۳۹ ] . 


من الحتمل أن تکون الطريقة الوحيدة لمهاجمة شاعر أو الدفاغ عنه 
هی أن نسوق منم . ذلك أن سائر ‏ نواع النقد س سواء كان أدبا GAL‏ 
الدقيق أو نفسیا أو اجتماعيا - لا تمدو أن ثرهف من نذرننا 
أو نفورنا . وذلك إذ تجعلنا واعين ذهنبا با سبق أن شعرنا به ولكن على 
نحم غامضى el.‏ لا تستطيع أن Jot‏ التذوق إلى نفور أو المکس . 
مقالته . التى يحمل الكتاب اسمها . بتخذ مستر ريد مکانه 

فيا بسميه النقد all‏ بنمو الفرد : 


« إن اعترااض مستر pl]‏ على شمر شل تميسز من WU‏ 
القول ؛ .. وذلك ٠‏ فيا أرى ۰ SE‏ الشعرى لكل من 
پژمنون d‏ مسةر إليرت . . لست نكر أن مثل هذا النقد قد يكون 
شائقا . ولکی T‏ امت ات ارم من ثم 
مکمر > لا للنقد الأدن وحده Al Lal As,‏ الأخلاقى JANI‏ 
وكل أنواع النقد الایدیرنوجی الاحری , هو aid‏ العنی بنمو الفرد : 
واعنى به النفد الذى بتتبم اصول العمل الفنى فى نفسية الفرد وی 
التركيب الاقتصادى للمجتمع » 

وهو بشرح على نحو e‏ وان لم يكن فا Mi Leg‏ با فيه 
الكفابة س يننظر الره فى تحليل نفسى أن يسمع شیثاً عن الابوین 5 
ملامح معيئة من خلق شل 6 وقابليئه للهلوسات . واهتمامه بالرنا 
بالممحارم ۰ وافتقاره إلى الرضوعية فى أنماط تعبيره الذانی ۰ ويكشف 
عن انبثافها فى شعره . هذا شائق ولكنه لا يفسر Wl‏ يعجب مستر ريد 
بشل , ولا يعجب مستر إليوث به . 

وسواصل ريد بحشه » مستعينا بکشاب دکتور برو الأساس 
الاجتماعى للوعی ؛ iat‏ أن شى ‏ مثل كل عصان كانت له 
شکری عادلة » وأن عصابه ذائه كان منبع استبصاره : 

« إن امتياز الشخصية العصابية هو Je, el‏ الأقل : عصبية عل 
نحر واع وباعترافها + وسن ثم فالقيمة اخاصة لشلى هی أنه كان واعيا 
gall  هنإ . CH‏ الحديث لمكلمة . ولكن دون أن يعبر عن نفسه 
بالمصطلح الحديث ‏ قد حلل عصابه الخاص . اه لم يعرف جنسیته 
الذائية . ولكنه أتاح لرد الفعل ممالا واسعا . ومعنى هذا أنه سمح 
لشاعره وانکاره بان تمر على لحر متکامل مع شخصینه العصابية , 
وتان من اختم أن تفضى سررة ذلك التطور إلى صياغة نظام 
اجتماعی أرضح ١‏ وأكثر Lei‏ + 


إن هذا بالغ التشويق . ولكنه لا يزيدى We‏ بالسبب فى أ 
لا استطيع أن أستمتع بقراءة شل . 

أهو إذن اختلاف فى الأراء العنوية ؟ A‏ خليق أن أخالف مستر 
ريد عندما يضمر أن لنقد “gall‏ بمو الفرد لا بقدم أحكاماً معنوية . 
إن كل علم نفس - با فى ذلك علم نفس الدكتور بارو bebe‏ وکل 
تحليل افتصادی يشتمل عل Mai‏ علاجية ؛ بمعنى أنه یفترض مسبقا 
فكرة عما يستطيع ويجمل بالفرد والجتمع أن يصيره ؛ وان مستر رید 
ذانه N‏ يد بقوة و التعاطف واللا تناهی » ۰ ولكن ذلك لا يزيدنا Ve‏ 
بطبيعة اختلافنا . إن أجد ‏ وأتخيل أن هذا هو الشأن مع مستر ريد 
ابضا - نظرة برومئيوس إلى الكون أقرب إلى ذوقى من نظرة 
کرریولیناس ۰ ولکنی أوثر أن أقرأ هذ! الأخير . انا ليست GL‏ 
اعتقاد معبر عله . 


كلا . إنما نجد الاختلاف الحاسم بيننا فى الفسم السابع : 

ر ثمة UD‏ هذان النمطان من الاصالة : اصالة نستجيب ‏ کقیثار 
إيولاس ‏ لكل هبة شعور معاصر » مبهجة باستبانها لما هو نصف 
متشکل فى الوعى العام ؛ وأصالة لا تتاثر بای شىء ارج رص 
الشاهر Mila, oh!‏ هى نتاج مباشر لعقله الفردی وشعوره 
الستفل » 

ما الذی بعنبه الستر رید بعدم التاثر بای شیء ؟ إن الوعی زاخر 
بانطباعات خارجية » ولا وجرد له بغیرها . لثن كان يعنى الانکار 
الذهنية لرجال آخرين ۰ فمن الحقق أن هذا لا ينطبق عل شل . إن 
ربلکه فى قطعة D‏ سافها مستر ريد ذاته فى AS‏ الشكل فى الشعر 
dad)‏ يعددٌ البنية الإنسانية من الخبرات الحسية التى يجمل بها أن 
تدخل لى صلع فصيدة راحدة . Mai‏ : على وجه Sal‏ هر 
اعتراضى عل شل . فإذ أفرؤه ؛ أشعر أنه لم ينظر فط أو يستمع إلى 
ای شىء سوى الافكار . ثمة بعض شعراء ‏ هاوسمان مشلا 
يشتمل عالهم الشعرى ‏ عل معدات Dh‏ القلة » ولكن هذه القلة 
مقدمة عل تحر مرضرعی . وثمة شعراء Oy pol‏ : کادوارد لیے ۰ 
يؤولوها حسب قوائين غير قوائين الحياة الاجتماعية 6 ولكن بومنه 
ونطته حفیفیتان . 

لست أستطيع أن اصدق - وهذا a‏ عرضاً ‏ هو السبجا فق J‏ 
لا استطيع أن أتعاطف مع مستر ريد فى إعجابه بالفن التجریدی 
[ الفن الرمزى مسالة أخرى ] - أن ای فنان جید ۰ إن لم يكن أكثر 
من صحفی, , کانب تحقیفات . 

عند الصحفی , أن اول شىء من حيث الاهمية هو الوضوغ . وكا 
أن ارثر أن Al‏ إلى لوحة عن الصلب عن أن أنظر إلى لوحة تمثل طبيعة 
isu‏ ولا استطیم أن أفر بان « النموذج قد تكرن له علاقة بعيدة 
بالموضوعات إن فليلا أو كثيرا » ولكن مشل هذه العلاقة ليست 
بلازمة » AN,‏ الدب أننظر el‏ كثيرة . 

حفا . إن الجائب الصحفى فى الفنان يمكن ‏ بسهولة وفی del‏ 
كثيرة ‏ أن يميت حساسيته ؛ فينبغى أن يكون هناك دائما توتر بسن 
الجانبين (مرتبط Log WM,‏ . بالتوثر الذى بصفه مستر ريد فى 
مفالئه عن‌هوبکنز : الصراع بين « الحساسية والمعتقد ٠)١‏ ولكن نقص 
الاهنمام بالموضوعات فى Dall‏ الخارجى ۰ والانتصار الكامل للرغية 


فى أن تكون : رجلا بلا أهواء - آهواء حزبية » أهواء قومية » أهواء 
دينية » e‏ يعادل ذلك تدمیرا . 

إن التجريدات التى ليست آخر أزهار لعفل غنى ith‏ اضج ی 
خاوية » والتعبير عنها Ale‏ من القيمة الشعرية . إن طبيعة اهتمامات 
شل العفلية ذائها قد كانت تتطلب رقعة من éis)‏ أوسع کثبرا نما 
بتطلب اغلب الشعراء ( كلما ازداد حظ الشاعسر من ١‏ الجنسية 
الذانية » ۰ لزم أن ينخرط فى فعل مادى ) ؛ وإن عجزه عن امتلاك 
هله ارات وتسجيلها ليجعل بنية عمله j‏ نظری - "ech‏ فطع 
قصيرة قليلة ‏ خاوياً لا أنعاطف معه . 


مقدمة لكتاب « قصائد الحرية » 


؛ عن كتاب : قصائد الحرية Af,‏ جون ملجان ‏ ۱۱۹۳۸ 


قد ادعبت للشعراء , كقوة اجتماعية 6 دعاوى Lef‏ : فيل pel‏ 
نافدر الحياة » والابواق التى تمدو الرجال إلى العرکة a‏ ومشرعو Pal‏ 
الذين لا يعترف بهم أحد . ومن ناحية آحری . اتهموا pril‏ عصابيرن 
انطوائيرن بهدون فى اللعب الطفول بالكلمات مهربا من الواجبات 
الجدية للحياة الراشدة ‏ وأنهم عازفون لا مسئولون ؛ ببجرون روما 
وهی تحترق . وکلا الرأيين هراه » ولكن الثانى رد فعل حنمى dl‏ 
الاول . إن من بمضون إلى الشعر مننظرين أن eg‏ فيه مرشدا كاملا 
إلى الدين d,‏ الاخلاق , أو .العمل السياسى ۰ سرعان ما ستنقشع 
أوهامهم . ويدبنون الشعراء » برغم أن ما يدينونه ‏ فى الحقيقة س هو 
اتجاههم إزاء الشعر . 

ولان وسيط الشعر هو اللغة ‏ الوسيط الذى نمارس به كل أنشطتنا 
الاجتماعية ‏ يُتطلب منه Al‏ ما كان ليدور بخلد أحد قط أن يتطلبها 
من فنون أخرى كالتصوير d‏ المموسيقى ( برغم أن الموسيفى فى 
الواقع kat,‏ » منبه إلى الفعل أكثر فاعلية من الشعر ) 

UI‏ یکون الشعراء » ly‏ يكونون كذلك بصفة عارضة . كهنة 
أو فلاسفة ار ممرضين erl «et Aë:‏ آناس ذوو اهنمام ربراعة 
خاصتین فى نناول الكلماث بطريقة معيئة يصعب جدا وصفها ويسهل 
جدا Wi . ei‏ عدا ذلك D‏ فإنهم رجال ونساء عادیرن ` لا انضل 
ولا اسوا من غيرهم » لهم نفس حدود القومية رالطبقة . وهم نفس 
المشاعر والافکار والتحيزات , بعضهم A‏ كان غلا ؛ ربعضهم كان 
فقيرا ؛ بعضهم ذكى وبعضهم خی . (من Al‏ » عل أية حال d'r‏ 
خلال مائة السنوات الاخيرة فد جنح الفنانون إلى أن يغدوا طبقة 
اجتساعية قائمة براسها » توازى النزعة العامة إلى التتخصس 
أو الفسمة الطبقية فى التنظيم الاجتماعى » وهر déi‏ كانت له نتائج 
جدية عل الفنان والجمهور عل السواء » ولکن ليست هذه بالمسالة 
التى أود أن أثيرها فى صدد هذه ال منتمفبات ) . 

ولان Al‏ قابلة للترصيل . فان ما يفعله الشغراء لل جتمم پشبه 
ما يفعلونه لأنفسهم . ثم لا يبتكرون USA‏ أو مشاعر جديدة . 
وإغا من فلب براعتهم fen‏ الکلمات يبلورون ويحددون ٠‏ بانضباط 


yer 


وثالق 


أعظم Lei e‏ ومشاعر حاضرة ٠‏ عموما ‘ فى طبقنهم وعصرهم 3 
ونعدّل عبارة السيدة العجوز فنقول : « لحن نعرف ما نفكر فيه عندما 
نبصر ما يقولون » : 
خذ عل سبيل المثال حديث تيمون : 
UI‏ هذا 
قمین أن بنتز ع کهنتك وخدمك من جانبك ٠‏ 
وبشد وسائد de Ach dl‏ من نحت رءرسهم : 
هلا العبد الأصفر 
فمین أن بخبط الدپانات ويكسرها . ویبارك الملعوئين ۰ 
béi‏ الأبرص الأشيب موضع عبادة ١‏ ونح اللصوص مكانا 
ريعطيهم اللقب رائحناءة to!‏ والاستحسان 
جنبا إلى جنب مع الشيوخ عل المنصة ‏ هذا 
ما Jag‏ الأرملة تعرس من جدید , 
لا شىء مما فد فيل هنا لم نكن نحن أو معاصرو شكسبير نجهله من 
قبل » بيد أن وعينا بسلطان الال بمتد ويعمق . 
إن قراءة هله المنتخباث لن تعلم أحداً كيف بسوس دولة آوحدث 
ثورة » بل لن تخبره ‏ فيا أظن . ما الحرية . بيد أنها سجل لما كان 
آناس من طبقات اجتماعية متمددة تمتلفة ‏ من نبيل کاللورد يرون 
إلى فس فقير كلانجلائد ‏ وفى إنجلترات متعددة حتلفة من إنجلترا 
وات تبلر إلى إنجلترا ستيفن سبندر - فد لاحظوه عن العسف وشعروا 
به ؛ ومن ثم فهى ابضا سجل لما مازلنا نشعر به . إن تفصيلات 
ظروف الظلم عندنا تلف ۰ وكذلك معرفتنا با هو ظلم ët‏ 
سبیل لعلاجه » بيد أن مشاعرنا لا تتغير الا فليلا » وهذا هو السبب 
فى أنه ما زال مكنا أن نقرا فصائد فد كتبها اراشك ell‏ طراهم 
الموث : 
انتم يارب لقدبسيك المقتولين الذين ترقد عظامهم 
مبعثرة على جبال الالب الباردة 
ذلك ما شعر به ملتن عن الالبیجانسیین » ولكنه بعادل ما نشعر به 
عن all‏ و : 
لست أستطيع أن pal‏ خدارن edel‏ الآن . لا مزيد ! 
ولكنى ان أحبهم رذلك مؤكد ! 
ولست أريد صفحا هما كنت a‏ أو ما أثا a‏ عليه 
لا أريد أن یماد بئائى رلست آبه مثقال ذرة 
ستظل تعبيرا كاملا عن النفور مت السلطة ذات الابهة » بعد أن 
نكون الحرب Sal‏ الأمريكية A‏ سيت بزمن طويل . 
إن الوظيفة الأولى للشعر » كما لكل الفنون » هی أن AST tag‏ 
وعيا بأنفسنا وبالعالم من حولنا . لست أدرى ما إذا كان مثل هذا 
الوعی المترايد يجملنا اکثر اخلاقية أو أكثر فاعلية : آرجو ألا يفعل , 
وأظن أن الشعر يمعلنا اکثر إنسائية » وان لمتأكد أنه bag‏ اعصی 
عل الانخداع . Lë‏ كان هذا هو السبب فى أن كل النظريبات 
الشمولية عن الدولة - من نظرية افلاطون فنزولا - فد أساءث الظن 
بالفنون بعمق . فالفنون تلاحظ رتفول أكثر ما ينبغى . حتى ليدأ 
الجیران بتکلمون : 
ما أكثر الرحوش إذن فى الدن العامرة بالسکان . 
رکم من هولة مدنية . 


res 


هاوسمان يبوه وهاوسمان الشيطان 


[ نشرت فى مجلة نيوليرس ٠‏ يناير ۱۹۳۸ 
أ . | . هاوسمان . تأليف:لورنس هاوسمان . 


النمیم والجحيم . العفل والغريزة . العقل الواعى والعقل 
اللاراعى . أترى عدارتهها عصاب مؤفت قابل للشفاء ele‏ إلى 
ist‏ ثقافتنا d, Gell‏ هو باطن فى طبيعة هذه الملكاث ؟ ألا مكن 
للإنسان أن يفكر إلا عندما ké‏ عن الفعل والشعور ؟ أترى الشخص 
الذكى Ma‏ ناج عصاب JU‏ الطفولة ؟ اتقدم الحياة بديلين فقط : 
و ستكون سعيدا . صحيحا , جذابا » قادرا Je‏ مخالطة الأخرين + 
عاشفا وأبا جيدا , ولكن شريطة ألا بجاوز حب استطلاعك عن الحباة 
حدا بعینا , ومن ناحية أخرى 6 ستكون منتبها وحساسا kel,‏ ما 
بحدث من حولك , ولكنك فى تلك الحالة لا يجب أن تنتظر أن تکون 
سعيدا » أو اجحا فى اب . آرعل راحتك فى أى صحبة . لمة 
عالمان » ولبس بوسعك أن تنتمى إليهما معا . لثن انتمیث إلى JU‏ 
هذين العالمين » لكنث شفيا لأنك ستظل دائها عاشقا للأول » فى نفس 
الوقت الذى نزدريه . ومن ناحية آخری , فإن العالم الأول لن بجاربك 
حبا بحب , OY‏ من طبيعته أن يحب ذائه وحدها . سيحب سقراط 
دالا السبياديز » أما السبياديز فلن يعدو أن بطری ضروره قليلا » 
وجار )۰ 

ولدی من يبتمون ببذه UKA‏ ۰ فان ! , | . هارسمان واحد من 
تواريخ هذه الحالات الكلاسية H.‏ من الرجال من أبقى التعيم 
والجحيم منفصلين الفصالا صارما عل نحو ما فصل , لقد كرس 
هاوسمان يبوه dl‏ لتصحيح نصوص غير ذات فيمة جمالية » وجمع فى 
كراسات صراعق من dell‏ المسمم لكى يستخدبها عندما تحين 
مناسبة . ضد jal‏ تبارن عقلى . وکان هارسمان الشيطان من الژمنین 
ob‏ لب الشعر هر الافتقار إلى محنوى عقل . عاش هاوسمان te‏ 
الحياة العذرية لأستاذ جامعی  LE‏ هاوسمان الشيطان فكان يفكر 
کثیرا فى الیاه المسروقة والفراش . كان هاوسمان يبوه مؤمنا أن الرق 
لازم لتعضيد الحباة التمدينة » آما هاوسمان الشيطان فلم بقبل الظلم 
Al ody‏ 

بيد أنهم قد نزعوا ثبعة الشحاذ کی بری العام ويجدق » 
وإنهم ليسوفونه إلى العدالة من أجل لون شعره . 

بيد أنه قد كان ثمة أرض راحدة مشتركة يستطيعان أن Lëck‏ 
عليها : القبر , نصوص ميئة ؛ جنود مون ؛ اموت الوفق وراه 
الجنس ووراء الفكر . هناك . وهناك فقط . يمكن للعالمسين أن 
Wis‏ . 

إن ذكريات مستر لورنس هاوسمان عن wël‏ تسجل عدة رقائم 
شالقة » على القارىء أن يبنى منها نظريته الخاصة ké‏ حدث لاوسمان 
ken‏ هذا الانقسام . وعن السبب  Wë‏ فى أنه ل Ja‏ درجته 
Mell‏ من أكسفورد Dia,‏ يدع أسرئه تان لكى تزوره فى تلك 
السنوات الحرجة من ۱۸۸۲ إلى 1847 , بيد أنه مهما يكن حظ مثل 
هذه التكهنات من التشويق ؛ فان أهميتها ثانوية . إن La‏ حدث 
هاوسمان يحدث » بطريقة أو بأخرى , لأغلب المثقفين . وان P‏ من 
كشف عن الاعراض بمثل هذه الصورة الخالصة : 


لم تسده إلى النجوم شر ما فى جعبنها من ضر بات E‏ 
مسرال كثيرة a‏ ومتاعبى التتان . 

ولكن آه . إن متاعبى et‏ من الراحة تحرمائنى : 
المع الای فى رأسى والقلب الذى لى صدرى . 

یه » امنحنى الراحة aad gi‏ پسخاه e‏ 

حل ميلاد الجموع de:‏ 

lt!‏ الدین بستمتمون بمطعمهم وبنكئون على مرفدهم 
بصوانٍ ل صدرهم وعزم فى رأسهم . 


» kee العالمان . رما زاوجت الدولة الاشتراكية‎ kel: أجل‎ 
کان صحيحا دائها أن‎ Vi, وربا | تزاوج‎ 
Wer des Tiefste gedacht, liebt das Lebendigste, 
Hohe Jugend versteht, wer in die welt geblickt, 
Und es neigen die Weisen 
Oft an Ende Zu Schénen sich. 


Vu‏ كان الشىء الرحيد الذى يستطيع أن بجمع ee‏ هو ممارسة 
ما بدعره السیحیرن الحبة » وهی صفة يجمل بنا أن نتذكر أنها لم تكن 
ذات كبير نفع لمارسمان سوه ولا هاوسمان الشیطان oi,‏ كانا 
كلاهما , فیا حنمل , WS‏ خوفا ليس بالقليل , 


ديمقراطى عظيم 
[ نشرت فی ذا یشان ۲۵۰ مارس ۱۹۳٩‏ ] 
روح فولتير . تأليف ورمان ل . تورى . 
لولتبر.تأليف'الفره ريز . 


م يكن فولتير واحداً من أعظم الاوربن فى كل عصر فحسب ؛ 
راما كان أيضا  Oly‏ أدهشه أن بسمع ذلك واحدا من أعظم 
المنافحين عن الديمقراطية 6 وشخصا جديرا بان يكون بطلا فى نظرنا 
کسفراط أو جفرسن . وکا بقول الاستا تورى : « إن ad‏ حمل 
رسالة مهمة إلى هذا العصر . إن قراءهفى المدة السابقة للحرب العالية 
کانرا dé‏ مسلبا عل نحو معتدل ؛ أو صارما عل نحو معتدل + 
ولكنه لم يكن يحركهم بعمن . . والیوم لم تعد آمالنا عل مثل هذا القدر 
من الوردية , . ففى مشل هذه الحفب من التعصب الشزاید سوف 
تتحول الأجيال مرة احری إلى روح فولتير ٠‏ . من المحفق أن الاستاذ 
نوری قد بذل فصارى جهده لكى يكفل أن تفعل الاجیال ذلك . لقد 
AJ‏ مولتير أكبر عثار حظ بیکن أن بصبب کانبا : AN‏ غدا أسطورة t‏ 
عل نحو يكفل الا بفراه احد إلى أن قضى عل الاسطورة . وهذا 
ما dal‏ الاستاذ توری بعلم وذرق مثال e‏ ولئن فریه هذان الکتابان 
dad)‏ بالإعجاب 3 للاستاذ نوری ومسر نویز › عل النطاق 
الراسم الذى بستحفانه ؛ لكان ذلك علامة مشجعة . ذلك أن 
الديمقراطية ليست نظاما أو حزبا سياسيا ٠‏ وإئما هى déi‏ عقل . ليس 
ثمة شىء اسمه الدولة الديمقراطية الكاملة » الصالحة لكل الازمنة . 
فالشكل السياسى اللى هو zl‏ الأشكال دبمقراطية فى أى As‏ 
معطاة . بعتمد عل Wl A)‏ والنمو الافتصادی والمستوى التعليمى ٠‏ 


Jy 


وما أشيه . بيد أنه فى ای فضية بعينها يمكن Ma‏ أن dai‏ أين يجمل 
بالدیفراطی أن يقف e‏ وأن نتعرفه » مهما نكن بطاقة الحزب Al‏ 
مجملها . 

وإنه لمن الموسف أن يكون أذيع أعمال فولبر هو کندید ؛ ذلك لان 
تفلو لية Sal‏ السهلة ck Ai‏ ؛ النظرة الذاهبة إلى أن و كل ما هو 
كائن صواب » » قضية ie‏ . مثل هله النظرة لا تحمل إلا شبها 
بحدوس سببنوزا العميقة » أو بال dennochpreisen‏ عند Sh,‏ + 
وهی أساس كل توقير للحياة وإيمان بالمستفبل . ابا نسظرة 
تنافضها الخبرة اليومية عل نحو أجل من أن پدهها تعتثق طويلا ؛ 
حتى من جائب الاغنهاه ۰ 

إن للديمقراطية ثلالة أعداء کبار : التشلؤ مية الصولية لغير السعداه 
من پزمنون أنه ليس للإنسان ارادة حرة ؛ والغاز لبة الصولية 
للرومانسیین الذین يؤمنون أن الفرد لك أرادة حرة مطلفة ؛ واليقين 
الصو للمؤمنين بالکمال من يؤمنون أنه يمكن للفرد أو الجماصة 
معرقة AA)‏ النبائية والخير المطلق . ولدى فولتير جسدت هله 
المعتقدات الثلالة : الأولى فى بسكال « والثانية فى روسو , والأخيرة فى 
الكئيسة ASS NSH‏ . 

إن نظرة بسكال المتطرفة AM)‏ الأصلية , بإنكارها أى إرادة 
حرة عل الإنسان الساقط Lé ٠‏ العقل عديم الجدوى ët,‏ 
الملاقات البشرية عائقاً » وكل الاشکال الاجتماعية بلا معنى . نحن 
نشعر ‏ فیا بقول - باه لاب H‏ من يفين مطلق » وعل ذلك لابد أن 
يكون لليقين MI‏ وجود . والدبانة الكاتوليكية هى وحدها النى AE‏ 
Lab‏ تقدم اليقين . رمل ذلك همل بنا أن تتفبلها . وروسو › إذ 
بنطلق من الطرف الا خر ام کد للإرادة LI‏ المطلقة للفرد الطبيعى + 
قد انتهی إلى نتائج مشابية . فالانسان پفسده المجتمع ؛ وعل 
ذلك فكل الصور الاجتماعية رديثة ‏ ولان سمح لكل إرادة فردة بان 
تعمل حرة ؛ لابثفت إرادة اجنماعية عامة . وقد za‏ مثل 
پسکال ٠‏ أنه Lat‏ أن يكون لليقين وجود . وما دام العفل لا يستطيع 
أن پنحه » فخلیق پالره أن بشن بالشعور Nell.‏ فإنه لما كان لا 
عليه أن يغدو همجیا » ول تكن هناك عقیدة سياسية مطلقة قد ابتدحت 
فقد تقبل رهان بسكال ومات كالوليكيا . 


كان رد ald‏ على الائنین Ek‏ البساطة » من حيث الجوهر ؛ 
افحص كل البراهين ولا حاول مجاوزتها . 


بقول بسكال إن جميع البشر أشرار ور سعداء séi.‏ لكذلك ۱ 
ولكن ليس طيلة الرفت , فكثيرا ما يكون الناس سعداء ۰ ویصنعون 
أعمالا طيبة . يقول بسكال . إن الاهواه البشرية هى علة كل شر . 
با لكذلك ؛ رلکیبا أيضا علة کل خير . Wl‏ جزه لا Den‏ من 
الخليقة . 

و إن ألوان الشقاء فى Wel‏ لا تلبت سقوط الإنسان باكار مما تبث 
ألوان شفاء جواد عربة dd,‏ هوم من الأيام A‏ کانت all‏ جميعا 
le‏ البدن حسئة الصحة ؛ ول نکن تضرب قط . وأنه إذا اکل احدها 
من التبن المحرم » قضی عل حفدئه بجر العربات > : 


يفول روس إن الدنية بشعة . إن تسا Li‏ ما لكذلك ۱ ولكن 
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ليس كلها . فنحن لا نستطيع ولا نريد أن نعود مجیین أو أطفالاً مرة 
أخرى : 

ولم يحدث من قبل قط أن استخدم امرؤ كل هذه الطنة لکی 
يمعلنا بلا فطنة . إن قراءة كتابك تعلنا راغيين فى أن نزحف على 
أربع . ومهما يكن من أمر . فإنه لما كان فد انقضى AT‏ من ستون عاما 
عل فقدان تلك العادة . أشعرب لسوه الحظ  d‏ يستحيسل عل 
اصطناعها مرة آخری , وأنرك ذلك AY!‏ الطبيعى لمن هم أجدر به 
aE‏ الح ار مار این مج 
مجییی کندا . . إن الاوجاغ الى نا مصاب بها تبقینی إلى جوار أعظم 
طبیب فى أوربا . ولیس بمقدورى أن اجد نفس العنايية لدی هنود 
میزوری ) . 

رأى فولتیر أن من يقولون إنهم لا بستطیعون أن بعیشوا دون بقين 
مطلق ينتهون بتقبل شخص أو مؤسسة تقدمه . وفى عصره لم يكن ثمة 
غير عرض واحد من هذا القبيل . هو ما تقدمه الكنيسة الكائرليكية , 


Ze‏ نويز بطرح إلى AN‏ التصور الشعبى لفولتير عل أنه كلبى 
سطحی لم يكن يشعر أو يمن بشىء . إن الرجل الذى كتب الآ لم 
يكن مفتقرا إلى التوقير : 


e كنت أتأمل الليلة الاضية » كنت منممسا فى تأسل الطبيعة‎ ٠ 
أعجبتيى » بطبيعة الحال . الجسامة والتوافق لتلك الكرات‎ 
e A Le اللامتناهية . , . يجب أن يكرن المرء أعمى کی لا ينبهر‎ 
Log يجب أن يكون‎ a کی بعترف بخالفه‎ ei يب أن يكون‎ 
, ) کی لا یمیده‎ 

وعندما کتب Ecrasez Liintame‏ كان یفکر فى الفرض  WS‏ 
ما كان قناعه : دينيا أو فلسفيا أو سياسيا ‏ الذاهب إلى أن الحنيقة 
الطلقة النبائية قد كشفت . 

اسمح بذلك الفرض ؛ ولن بضدر الطغيان والفسوة حتميين 
فحسب . Li‏ عادلین وضروريين أيضا . ذلك إذا كنت أعرف 
الخير ٠‏ فان واجبى المعنوى هو أن اضطهد كل من یختلفون معى . 
وهذا هو السبب فى أن الكنيسة الكاثوليكية لا يمكن أن نتراضى قط مع 
اللببرالية أو الديمقراطية .وهو السبب فى أنه لابد ها أن AN‏ حتى 
الفاشية على الاشتراكية . إ0 الفاشية قد تضطهد الكاثوليكية . ولكن 
كمنافس . فهى قائمة عل نفس المضدمة : وهو آنها تملك الحقيقة 
النبائية . ولان امسطهدت . فهى فى ell‏ تفوی فقط منافسيها 
المضطهدين . ومن ناحية أخرى e‏ فان مبدأ الديمقراطية الارل هو أنه 
ما من أحد يعرف الحقيقة el‏ عن أى شىء . وأن غابة ما يستطيع 
اثره فوله هو : و فى هذه اللحظة المعينة . ول هذا المثل المعين , فان 
أثرب شیء إلى AA‏ بمكننا تبینه يبدو أنه هذا . نحن لا نعرف 
سا الصلاح المطلز . ونکن هذا Lech‏ يلوح أفضل من ذلك 
الرجل » . فى مثل هذا الجر تذوى الکائوليكية . ثمة کائولیکبون 
ليبراليون کثیرون + ثل نويز وماریتان ‏ وان بعضهم للح الارض - 
ونکنہم سیرون دال ماهم تقهر . سیرئرن لسياسة کلرستهم . دون أن 
پدرکوا ضرورتها . لانه لابد للدين انوخی من أن يكون سرکزیا 
ونسلطيا . وینبغی أن يناهض أى نظام سیاسی يشجع حرية الضمير 
الفردى . 
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An‏ الوقت الذی كان فرلتیر يكتب فيه , كان التغير الاجتماعى 
يلوح We‏ « وكان الاسان فرق الطبيعى هو الملاذ الوحيد لغير 
السعداء , ولم يكن للكاثوليكية ‏ كما هو الشأن فى gt‏ بلد متخلف 
اليوم ‏ من منافس . بيد أنه ما إن نرى أن للبؤس عللا طبيعية يمكن 
إزالتها عن طريق العمل السياسى » حنى نظهر عفائد سياسية 
إطلافية . 

ويسكال وروسر یصوران . كأمثال . كيف ینتهی الناس إلى إيثار 
اليفين على الحرية . لقد كانا كلاهما رجلين مريضين ١‏ والمرض من 
أسباب التعاسة . والفقر ومشاعر الدونية الاجتماعية أوعدم الامان 
من الاصباب الاخری إن الرأسمالية اللیبرالية قد بدأت ‏ کروسو wm‏ 
من اعتقاد مؤداه أن کل الافراد سواء فى حرية إرادتهم , وکا تونی 
روسو كالوليكيا , بدأت ابحماهیر - وقد القشعث أوهامها ‏ ترحب 
بحياة اللکنات فى الفاشية gil‏ تقدم على الاتل أمانا ويقينا . لم يكن 
zial‏ ثوريا اجتماعیا . ولکنه . فى اطار الارضاع الافتصادية 
والاجتماعية لعصره - حاول عل ضیعته بفرنى أن GUE‏ مجتمعا بشعر 
أعضازه sel‏ سعداء با یکفی br‏ روح الديفراطبة تزدهر . ذلك 
بان من أعراض السعادة حب استطلاع حى Aë‏ الآخرين شائفين 
وجديرين بالمعرفة كذات ا مره 5 وفقط Jk‏ العلل الواضحة للبؤس 
والففر والظلم الاجتماعى يمكن لديمقراطية کالولابات التحدة أن 
تحمی ذاتها من النداءات الزائفة لاعداء الحرية , 


مقالات LES‏ تأليف:ت . س. إليوت . 
[ نشرت فى مجلة ذا جريفين Wer Aë,‏ صن 4 د ۷] , 


كشف مستر إليوت النافد » من البداية » عن اهتمامین عل نحو 
منسق : ما يستطيع الره أن یدعوه الاهتمام GUY!‏ لشاعر مارس ۰ 
والاهنمام العام الروح لرجل يؤمن أن الشعراء ‏ إلى جانب الكهنة 
والمحامين والاطباء ؛ الخ . .- أعضاء فى طبقة « المتغفين « g Clerks‏ 
أولنك الس‌ذین - عل نحو أو آخر - يعرفون القانون ؛ ومن ثم كانت 
وظيفئهم الاجتماعية هی شرحه للجهال والدفاع عنه إزاء المهرطفين 
والبرابرة . 

إن الشاعر الممارس » عندما يقرأ شعر الاضی ‏ لا بسال : و أهذه 
القصيدة جيدة d‏ رديئة ؟ أهذه القصيدة خير من تلك ؟ ۰4 Län‏ 
بسأل : ٠‏ فى مواجهة الموقف التاريخى الراهن لنفسى ورفاقى . من أى 
الاعمال نستطیع أن نستقى اکبر عون على حل مشكلاتنا الشعربة 
المعاصرة . وأى الأعمال ‏ من ناحية أخرى س عوائق خطرة ؟ > . 

ومكذا فان الهم الرئيسى Sch‏ إليوت ٠‏ فى مقالته عن دانتى » هر 
أن بكشف عر أن الاسلوب الداننى zelt‏ الاليجورى أعظ فائدة لر 
on!‏ الشعر من أسلوب شكسبير . وعل الرغم من أننى وائق من أن 
معرفته بالادب الكلاسى عميقة . فان مقالتيه الرحیدنین فى هذا 
المجال معنيتان LAGS‏ بمشكلة الترجمة . أى كيف بيمكن Lee‏ 
الماضى  Ze‏ وعلى نحو حيوى ‏ معاصراً . ومرة أخصرى نجد أن 


مفالائه عن الادب الانجلیزی مقصورة عل القرنین السابع عشر 
رالتاسم عشر ۰ فليس هناك ما يقوله عن العصور الوسعلى أو القرن 
الثامن عشر » لیس - كبا هو واضح - لاه يعد AS‏ هائين ال حقبتإن 
ملين ار بلا Uy Zei‏ لامها فى رأيه ‏ أفل اتصالا بعصرنا من 
الناحية العملية , 

ولدى الشاهر الممارس » فان بضع أببات من كاتب فد تکفی 
لترويده بالفتاح All‏ يبحث عله . وقد كان مسار إليوت Wir‏ مصنف 
منتخبات lie‏ : ومن Sal‏ أنه إذا تحول المرء ‏ بعد قراءة مقالائه 
عن الكتاب السرحیین الإليزابيشيين ‏ إلى هزلاء الكتاب أنفسهم ‏ 
تورئير أوما سنجر مثلا س فسيجد أنه اختار القطع الوحيدة الجيدة فى 
عملهم . 

Hu‏ فإن کلمانه العارضة المختصرة النى تعبر عن عدم موأفقنه س 
كلومه المشهور dë‏ - ليست بالصلف الذى A‏ عليه . إن ما يقوله 
مستر إليوث حقيقة هو : ر عندی شخصیاً . وعند معاصرى فیا 
آمل ۰ أن ملتون لا بستطیع أن يعون Ly‏ ففط أن بعرق . لست أريد 
أن Luis al‏ من الوفت عل هذا a‏ حيث إن من الاجدی إنفافه فى 
دراسة ماله فيمة إيجابية عندی » . إن الفاری» غير الحذر قد بضلله + 
عل نحو حطر s‏ الاسلوب « اللاشخصى ؛ الصاحى لنره ٠‏ فيخال 


مستر إليوت رجلا هادثا بارداً تجرداً من Sl‏ . والحق أن مستر . 


٠ من کل الشراحی » كاتب جد فى مشل علف د. هد‎ apa 
لورنس مثلاً . انا افول« بضال عل نحو حطر » , لان من المکن أن‎ 
7 دون آن تدرك ما فضيته موضوع النقاش‎ lasl تغدو من أولیاله أو‎ 
 نوشلم يننهى إلى أن‎ A وهكذا فإن الشاب المعجب بشعر إليوت‎ 
الذى لم يقراه  غير جدير بالقراءة . والمعجب الأكبر سنا بشعر ملتون‎ 
يمكن أن يكون‎ Y فد بنتهى إلى أن الشاعر الذى لا يرى خيرا فى ملتون‎ 
. جديراً بالقراءة‎ 

إن A‏ احائل والذى يكاد یکون نافما AR‏ محاولات مستر 
إليرث « تنقية لهجة الفبيلة » » يبين مدى الامتباز الذى لنافد ‏ هر 
بحكم المهنة شاعر وشاعر جيد ‏ عل الناقد الذى ليس بشاعر . فهذا 
الاخير , إذا وجد المشهد All‏ المعاصر منفرا لذوقه ؛ معرض مس ومن 
يستطيع أن يلومه ؟ OY‏ يتركه براجه متاعبه دون عون ۰ بيما يكرس 
انتباهه لتلك الحقب رالکتاب الذين يجدهم موافقين له . ولكن الناقد 
الشاعر مضطر . [ذا كان يريد أن یکتب - لان يبحث عن علاج لداء 
الحاضر , أضف إلى ذلك أن كونه قد كنب شعرا Vale‏ هو ذاته e‏ 
يضفى عل آرائه النقدية سلطة [ ليست 6 وا أسفاه » مبررة فى كل 
الاحوال ] لا يستطبيع ال خر مهما يكن من رجاحة ذوقه وسعة 
علمه ‏ أن يؤمل فى اكتساما . لقند أعلن الاستاذان و. ب. كر 
وجورج سنتسبری أن دريدن وبوب شاعران عظيمان » ولكن الجمهور 
الفارىء للشعر ظل يعدهما من ٠‏ کلاسیات SEPTER‏ 
و بروفرك ١‏ الشىء نفسه فارهف الجمهور أذليه . 

ولشن كان هم مستر إلبوت الا خر - جهرده لان يكون ماثيو أرنولد 
U mao‏ . ولكى یشخص ويصف TAA‏ لأدواء المدئية الحديدة ٠‏ 
ودفاعه عن مسيحية دوحاطيقية ومنظمة ضد البروتستائتية اللبرالية 
والفكر الأعل ‏ قد كان ٠‏ نيما أشك . ضئيل التأثير إلا فيمن 
يشاركونه معتقدانه بالفعل + فبدهى أن ذلك راجع أساساً إلى الطبيعة 


رال 


الأكثر جدية للمشکلات Al‏ ينطوى علیها ذلك : إن مقتطفا واحدا 
قد یکفی لتحوير ذو امرىء ادن ؛ ولكن من الشکوك فيه أن بكون 
ای حجاج قد أدى إلى del‏ دينى » برغم أن المهتدى فد يعزو أحيانا 
إلى E LA‏ المنطفى ماهر راجع › حفيقة ٠‏ إلى شخصية الحنج 
أو حرمته . على المرء أن يفترض مثلا , أن ت . |. هيوم كان بلك 
مثل eda‏ الشخصية : لانه ‏ لدی من لا يعرفه إلا من خحلال أعماله 
المنشورة س يلوح رای مستر إلبوت فيه إسرافا مغربا فى التقدير) . 
اضف إلى ذلك أن نعقيد هذه القضايا . واستحالة los asf Alan‏ 
Ale Ae,‏ فحصاً عل نطاق أوسع من نطاق المقالة العارضة الى 
بهد مسر إليوت الوقت Wan,‏ الطموح : لكتابتها . وعلى ذلك SB‏ 
أكثر مقالة له من هذا الطراز فتنة تلوح لى a‏ افکار بعد لامبث ٠‏ ۱ 
وذلك عل وجه الدقة Aude GY‏ . بأحسن معانی هذه الكلمة : إنه 
نها لا يخاطب العالم عموماً Mi,‏ يتحدث كعلمان متعلم إلى رفاقه فى 
المذهب الاتجليكان . وبرغم امتباز مقالائه عن المذهب الإنسان ر 
لا استطیع أن أحول بین نفسى والشعور أنه فبها لا يضرب جوادا میت 
فحسب وا جوادا لم تكن به حياة فط . من المسل أن نری الاستاذ 
فورستر الصغير السکین مزق إربا a‏ ولكن أما كان من الاجدى أن 
يقدم Leed‏ حريصاً - وأفل نشریفا بقبنا - لذلك الرجل الاخطر 
بكثير , لانه اعظم بكثير : جون دبوى » أو لبرنارد شو الذى لا يمكن 
استبعاده بالبسر الذى یلوح أن مستر إليوت أحبانا جماله [ فشو ليس 
رلز ] , ثم هناك أعظم الوثنيين فاطبة : جونه . ما الذى ليس الره 
على استعداد ON‏ يدفعه لقاء دراسة لموته من نوع كناب لينشه حالة 
تاجنر + نفد يكشف ‏ حتى فى هجومه ‏ عن عظمة الخصم eu.‏ 
يكن من آمر » فان مثل هذه المهمة خليقة أن تستغرفی وقتا طویلا ‏ 
وان لدى مستر إلبوت d‏ أخرى iy)‏ نظر eg‏ الشعر : أشباء 
أفضل ) يقوم با . مق أنه At‏ من کافب أن المرء لا يستطيع أن يقرأ 
واحدة من هذه القالات القصار دون أن بقع عل ملحوظة LIY‏ 
للنظر A,‏ ملحوظات مسلية حقيقة . 

ولابد لی من أن wiel‏ كلمتى بنغمة شجار , إن مرجم كتاب بودطير 
« اليوميات اخميمة » ۰ والمشار إليه على صفحة ۳۷۱ فى كل من هذه 
الطبعة وسابقتها » ليس ١‏ كرستوفر شروود » غامضاً i‏ وإنما هو 
كرستوفر إشروود «الروائى وصديفى الحميم . 


مسمس مس سس م سم م ات ا لك 


مقدسه 
[ مقدمته لکتاب : قصائد مخارة من لوی ماكئيس © (unt‏ 


إن الختارات الوحيدة من عمل شاعر باكمله , ما يمكن أو يملق أن 
یکون ها أى نفوذ لدی الجمهور . هى تارات الشاعر ذانه , فهو 
رحده الذى بستطیع أن يرى القصائد من الداخل > ویفومها عل وه 
أنواع الشعر d‏ يحاول كتابتها . وقد کتب iS pd‏ ماکنیس فى کلممة 
تمهيدية لختارات من شعره جمعها فى ۱۹۵۹ ` 

د ليست هذه فيا أفترض ‏ أحسن حمس وثمانين قصيدة لى ٠‏ 
ولا حتى ‏ برغم أنى أميل إليها ‏ هی القصائد الخمس والثمائين الى 


۳۷ 


aly 


أنضلها AST‏ من غيرها . لفد استبعدت بعض فصائد هی . من 
نوعها i‏ تلوح خيرا من بعض القصائد Al‏ أدرجتها . . وقد كان 
A‏ الاساسی هو أن أمشل لاوجه تلفة و انواع عتلفة من 
شعری | . 

والنوع الثان من المختارات الذى هو وان يكن بلا نفوذ ‏ نوع 
مشروع ينمثل فى الختارات التی بختارها كل قاریء , بعد أن يكون قد 
ألم بكل رقعة عمل الشاعر » لنفسه . ويكون اساسها الوحبد ذوقه 
الشخصی . والختارات الحالية من هذا النوع . وباعتبارى شاعراً 
زميلا من نفس ll‏ ۰ وصديقا شخصيا . فإنه لیکون من الوقاحة 
وعدم الامانة منى أن ألمب دور النافد ‏ المدرس Al Acel,‏ 
لا لان أميل إليها Dis‏ لدلالتها الممكنة فى نظر مرخ الادب . إن لم 
أدرج شيثا » مللا » من منوالية الخريف أو عشر تقدمات محروقة . 
وقد بجکم عل الخلف بان Sch‏ . ولكنه يلوح لی أن لوی ماكنيس - 
فى مطالع خسینیات هذا القرن ‏ قد مر بمرحلة غير موفقة » وهو عثار 
حظ بمکن أن بقع لای شاعر « وكثيرا ما بقع . ولست أدعر نصائده فى 
تلك المرحلة سيئة ‏ فهى ككل ما كتنب جميلة الصناعة ‏ ولکنی أجدها 
Aë‏ بعض الشىء . ولحسن حظه وحظى ۰ | تدم هذه الفترة طويلا . 
وان دواوينه الثلاثة الأخيرة لنشنمل فى ali‏ على أروع اعماله 
ولا حاجة بى إلى القول إن عدم [دراج فصيدة ما ی هذه المختارات 
لا بتضمن بالضرورة أن لا امیل إليها . فليس لکتاب ختارات الق 
فى أن بنانس فى السوق Sieg‏ القصائد . V‏ كان de A‏ أن 
یکرن » لوأن أدرجت هنا كل ما أعجب به , 

ومرة أخرى فإنه ليس لى ‏ كمعاصر وصدين ‏ أن أحاول أى 
تفريم نقدى جدى لشعر لوى ماكئيس . هذه مهمة أنركها جيل أصغر 
سنا وائقا من أن أى حكم عادل سيكون فى صفه ١‏ وأن صیته سبطرد 
نموه مع الأعوام , 


ت .س . إليوت [الحائزعلى وسام الاستحقاق] : نحية 


[ نشرت فق Wie‏ لیسئر . ۷ ناير 1458 ۰ ص #]. 


إن شاعراً كبيرأ ورجلا Le‏ قد véi dé‏ ثمة علامتان يدرك Le‏ 
المرء أن هذا الشخص شاعر كبير . إن اسال نفسى : هب أن فوة 
بشعة قدر ما أن ندمر كل فصائد إليوث . عدا واحدة , فای قصائده 
نؤمل أن تکون هی الناجية ؟ وهب أن اجبت i‏ ماريثا » |؟ سرعان 
ما ستنبعث ضجة ممالفة داخلية . وماذا عن جرونتیون » . 
A‏ حاکاته لدانتى فى قصيدة « لثل جيدنج ؛ , وهلم جرا ؟ - إلى أن 
أدرك أن شاكر لکون فد قرأت كل ما كتب إليوت ۰ با نی ذلك تلك 
القصائد ای لا نشدن Lë‏ والعلامة الاخری هى اقتناع الرء بان 
ما من تفیرات وذبذبات مقبلة فى الذوق سوف ندرج عمله فى مدرجة 
النسيان . ولر أن حاولت أن أتمسل كتاب منتخبات من all‏ 
الانجلو س Seal‏ پنشر فى سنة 50514 أو ۲۵۹4 > فان لا أستطيع 
أن اتنا كم من صفحانه مبخصص لشعره . ار ای قصائده هى الى 
سيفع عليها الاختبار , ولكنى وائن من أنه سيشتمل عل شىء له : 

قال إليوت ذات مرة إنه كلاسى فى الادب + وهذ! يلوح J‏ مضللا 


TIA 


لانه يوحى حتها مهما يكن ما فد عناه بالكلمة ‏ بشاعر يمكن النظر 
إلى عمله عل أنه خطوة منطفية وحتمية فى النمو التاریخی pred‏ 
الإنجليزى . رعندی = على العكس من ذلك أنه واحد من أكثر 
الشعراء LA‏ بالذاتية » فى مرضرعه oct‏ على السواء Sly.‏ 
انطباع بأنه . كوردزورث ۰ قد استلهم كل ما كتب تفريباً من بضع 
خبرات رز يوية ler‏ رما يكون فد مر بها فى وقت مبكر من حبانه . 
أما عن تقنبته . فإنه ؛ يفينا » واحد من شعراء الإنجليزية القلائل 
الذين تمكنوا من كثابة ما pee‏ بالشعر الحر بجاح ٠‏ والذین = 
بالإضافة إلى ذلك يقنعون المره بان الشعر الجر هو الوسيط الصائب 
لما بریدون أن يفولوه . كانت أشكال النظم الاشد صرامة والاكثر 
تقليدية لتكون حاطلة فى حالته . 

كثيرأ ما فيل إن الأرض الخراب هى أكثر فصائد الفرن العشرين 
تاثيرا . رعل فدر ما بخص الامر الشعر الانجلو ‏ أمريكي لا آران 
واثقا من أن الامر كذلك . ومعنى ذلك أن عندما Lal‏ شاعرا Ze‏ عل 
صونه الخاص بعد ۱۹۲۲ ۰ كثيراً ما التقى بمحط نغم أو حيلة لفظية 
glad‏ أقول : « إيه , al‏ فرأها هاردى أو پینس أو ريلكه ؛ . ولکی 
فلا أرى ۰ إن رایت قط e‏ تأثيراً فوريا مباشراً من إلبوت . بدهى أن 
تأثيره غبر BU‏ فد كان عظیا , ولكنى أجد من العسير تحدید کنه . 
ففى حالتی الخاصة ؛ لم يكن هذا الناثير راجعا إلى ما فاله هو نفسه 
قدر ما كان راجعا إلى موهبته غير العادية لى إيراد مقنطفات مدهشة . 
إن لم أنمكن فط من أن أفهم . على وجه الدقة . ما المراد بالمعادل 
الوضوعی ۰ ولكن إيراده ستة أبيات من درايدن جعلنی أرى ذلك 
الشاعر فى ضوء جديد LU‏ 


ولدى فراءتهم تفده » جنح بعض المعجبين المسرفين فى اخماس إلى 
أن ینخدعوا بطريقته الجادة فيحملون كل كلمة WI‏ عل محمل الحد . 
GAL‏ أن فى إليرت الناقد = كما أن فى إليوث الانسان ‏ قدر كبيراً من 
Ri‏ الكئيسة الحى الضمير , ولكن فيه أيضا صبيا فى الثانية عشرة . 
بحب أن یفاجیء الموفرين Ob‏ بقدم هم مفرقعات عل شكل سیجار , 
أو وسائد ينبعث منها صوت ضراط عند الجلرس علیها . وهذا امازح 
العمل هر الذى بقاطم وکیل الكئيسة فجاة لبلاحظ أن ملترن أو جوته 
لا حير فيهما . 

وئمة تاثر آخر مؤكد كان له فى شباب الشصراه يتعلق بآداب 
السلوك وطريقته . لم يكن فينا . فيها Al‏ من فلده نماما بارنداء قبعة 
مستديرة سوداء . أو حمل مظلة محكمة الطى . ولكن من الحقن أنه 
علمنا أنه لا يلبق أن نلبس أو نتصرف عل الملا بحسب التصور 
الرومانسى للشاعر . والاهم من ذلك أنه علمنا أن سلوك الشاعر 
بضع لنفس الاحکام الخلقية GIS‏ شخص فى أى درب من دروب 
الحياة . dl‏ لا يستطيع أن يطالب بامتيازات خاصة . 

وينقلنى هذا إلى ما بدات به : إلى فكرة أن رجلا صالخا قد انتزع 
من بين ظهرانیتا . وعندی أن برهان صلاح المرء هر ثأثيره في 
الأخرين . وقد كان المره ‏ ما ظل فى محضر إلبوت ‏ بشعر أنه حال 
أن يفول أو يفعل شيثا منحطا . ليس موت الشاعر بالخسارة . إلا أن 
يكون A‏ احثضر MÄ‏ قبل أن يعطى العالم ما فى جعبته من اعمال : 
فقصانده نظل هناك . أما موت الرجل الصالح فخسارة حقيقية ٠‏ 


كلمة ثهيدية [ ۱۹۹ ] 
[ کلمته التمهيدية لکتابه : الخطباء ] 


إلى ٠‏ كقاعدة ٠‏ عندما أعيد فراءة شىء كتبته عندما كلت أصغر 
سنا » أستطيع أن ارند بتفکیری إلى الإطار الذهنى الذى کتبته فيه . 
ولکن deht)‏ تغلبی عل del‏ . إن اسمى على صفحة العنوان بلوح 
اسما زائفاً لشخص آخر » شخص موهوب ولكنه أشرف عل حافة 
صحة العقل ët,‏ أن بغدر - فى عام أو اثنين ‏ نازها . 

Ut‏ المزثرات Set‏ فان أذكرها إن قليلاً أو كثيراً . إن الفسمين 
الموسومين ب « ملخص ۲ وه تفرير » يشتملان ؛ كما بين لى del‏ 
خطاب : عل ٠‏ كتل غير متمئلة من سان جون برس ٠‏ . كنث قد 
فرات حدیثا er A‏ ( آناباز ) . أما الدافع إلى كتابة پومیات طبار فقد 
جاء من منبعين : اليوميات الحميمة لبودلير 6 وكان كرستوفر إشروود 
قد ترجها لنوه . وكتاب بالغ الحمق أقرب إلى Se di‏ الذائية للجنرال 
لودندورف . أنسیت sel‏ . وغل العمل باکمله iit‏ ظل تلك 
الشخصية الخطرة A3:‏ لورنس ١‏ المنظر الأبدبولرجى ٠‏ 
صاحب انتاز یا اللاشمور وتلك الرواياث المندرة بالشؤم AS;‏ او 
التعبان الجنح . 

يلوح أن الفیط الرئیسی ل و الخطباء » هو عبادة البطل . ونحن 
جميعا نعرف ما يمكن أن يؤدى إليه ذلك سباسبا . واخن البوم أن 
دافعی اللاشعورى إل كتابتها كان علاجيا : أن أطرد اتجاهات معينة 
من نفسى بان أدعها نجری مطلقة السراح فى de‏ الخيال الغرب » وا 
كنت الیوم اجد « اودن ومعه صفارة الملعب ) 4 كما دعاه وندام 
لويس » باعثا عل الخجل بعض الشىء NR,‏ أدرك أن جو التلميذ 
ومعجمه اللفظى am‏ عل وجه الدقة النقد العنوی للانفمالات 
والافكار الافرب إلى الدمامة والستخدم فى التعبير عبا . فبجمل 
الافكار الاخبرة صبيانية » تجعل من الحال Wer‏ عل ke‏ الجد . 
Gy‏ إحدى الاناشید اعبر عن كل العواطف التى حيا بها أتباع هتلر 
مقدمه » ولكنبا قد جعلت - فیما أمل ‏ عديمة الضرر . من جراء 
الحقيفة المائلة فى أن الفوهرر المحيا عل هذا النحو ؛ ولييد حديث 
القدوم إلى الدنيا وابن لصديق . 


كلمة تمهيدية 
[ كلمته التمهيدية لکتاب ٠‏ و. ه . أودن : ببليوجرافيا , یاب . 
بلومفيلد » صن ٩-۷‏ ] ۰ 


ظللت Ma‏ استمتع SA‏ الببليوجرافيات كما استمتع بقسراءة 
مراعيد القطارات أو وصفات الطهى ار أى نوع من القوالم بالتاكيد . 
ومهم| يكن من أمر . فان مواجهة ببليوجرافيا الذات خبرة مروعة . إن 
مستر بلومفيلد ليس , بالنسبة لى » جرد دارس : إنه ملاك الحساب 
الذی دون ۰ بالابیض رالاسود , ما فعلت على وجه الدقة . ورد فعل 
الارل هو : « أمن المکن أن أكون قد کتبت كل هذا ؟ il A ٠١‏ 
الصفحات . هاهنا شىء كنت لاکون عل استعداد لان أقسم فى 


المحكمة أنه لم يمر به بنان قط : وهنا شىء اتذکره بوضوح نام ١‏ 
رتجعلنى الذكرى أجفل . ليس Ad‏ خخطايا أدبية حفية . قد يعبر ره + 
بحذفه أو تنقيحه قصيدة سيئة فى الطبعات اللاحقة : عن ندسه + 
ولكن القصيدة نظل هناك : لا يستطيع الره أن ينسى أو بخفى عن 
الآخرين أنه ارتكبها . ومن بين تنوعات الرداءة الكثيرة الق یز 
الشاعر تذکرها - كعدم الأمالة وجدانیا ار عدم الثرئیب - لمة نوع 
لا يسنطيع شاعر أن يأسف عليه : البيث الضحك دون فصد , ذلك 
الذى كتبه الشاعر بكل جدية ثم إذا هو يدرك عادة بفضل صدیق 
يوجه نظره إليه ‏ أن الصور النى بسندعیه! ذات سخف ليذ . 
وعندما اقرا خبری من الشعراه أبحث Mio‏ عن اببات تصلح لان تكتب 
نحت رسم كاريكانورى اکس بيربوم أو جيمز یبر . ما الذي لست 
عل استعداد لان أضحى به کی أرى ؛ مثلا . رسما كاريكاتوريا لأكار 
من هذين الفنانین عن بيت لالبوت » أو بيث بيتس : 
لو أن دی Lell‏ النهم قلب پارئل ؟ 
وتذكرل قائمة مستر بلومفیلد بائه a‏ حيث بخص الامر al‏ 
السخيفة » فان احشل مکانی بين أحسن الشعراء . هاك ثلائة 
مقنطفات لو أن كنت قد eg‏ عن قصد خولت J‏ الح أن أدعر 
نفسى عبقريا : 
وإيزوبل Ore ll ien A‏ 
ظلت تلاحقنى طوال صيف . 
a‏ 
du‏ لحال 
بين الحسنة التکوین أن تتنقل مرناحاً . 
وز كيف بمكننى » أنا شهيد مسامير القدم a‏ أن أكتب التالى CF‏ 
بخفة . بخفة A‏ أستطيع أن آرقص 
على نخوم ما هو واضح . 
وکما ارضح مستر بلومفيلد ذانه J‏ » فان القيمة الأسساسية 
للببليرجرافيا بالنسبة للکاتب هی el‏ نعين عل أن تكفل نسجيل نصه 
البائى Cell‏ باعتباره shall‏ . ومهم| يكن من al‏ فان أسف إذ 
يتعين عل St‏ احذره » وكذلك ای شخص آخر بعنبه الأمر » بإننى قد 
أجريت عشرات من التعدیلات الجديدة [ فى قصائدی ] على أمل أن 
أتمكن » بوما ما . من إعادة طبعها . بدهى أن من حق الناقد أن 
يفضل نسخة باكرة على نسخة لاحقة , ولكن البعض بلوح كأنه يظن 
أنه لاحق للكائب فى أن ينقح عمله . ومثل هذا الانجاه d'Aa‏ 
خبالا . إن اغلب الشعراه - فيا أظن ‏ خليقون أن يتففوا مع فول 
فالبرى : ولا تنم الفصيدة قط ly ١‏ تبجر فحسب ۱ , وهذا ما أود 
of‏ أضيف إليه : « أجل ؛ ولکنبا لا يجب أن تبجر باسرع ما 
یی » . وفى بعض الحالات a Lal,‏ يبد المرء أن التغيير لا جدوی 
منه ` وان القصيدة پاکملها يجب أن حذف . بینما كنت أعيد قراءة 
قصيذة لی بعد نشرها » ١9‏ سستمبر ۰۰۱۹۳۹ وقعت على البيت : 
علینا أن يحب أحدنا الآخر أو نموت 
رقلت لنفسى : هذه كذبة ملعونة ! فلابد من أن نمرت فى كل 
الاحوال » . وهكذا فان فى الطبعة التالية غیزت البيث إلى : 
علينا ان تحب أحدنا الأخر ob‏ موت 


WA 


KO 


ولكن هذا لم ينفع أيضا . فحذفت المقطوعة , لم ینفع ذلك ip‏ 
آخری . فادرکت أن القصيدة كلها مصابة بافتقار لا علاج له إلى 
Dell‏ » ويتعين نبذما . 

وما أحتاج إليد أكثر من حاجتی إلى ببليوجرالى U)‏ هو نافد نمي 
جدید يجرى التصحيحات اللائمة لان س led‏ بجنمل ‏ آمسوا قراء 
تچبارب الطبع فى العالم . ويمكن أن يكون هذا مصدرا لاختلاط 
لا داعی له . لقد أثار أحد النقاد ضجة حول اختلاف بين نسختون من 
بیت لی + ورأى فى ذلك دلالة Ser dal‏ , بينها كان الاختلال فى 
الحقيقة س راجما إلى غلطة مطبعية فى إحدى النسختین . ومن الحقق 
J‏ لست الكائب الحديث الوحيد الذی تاج إلى مثل هذا التحرير . 
يكاد كل كتاب نشر في الخمسين سنة الأخيرة أن يشثمل على أخطاء 
مطبعية . وهی حقيفة أعزوها إلى ذلك الاختراع ابیت : JN‏ 
الكائبة . فمن ناحية » فل جدا من الكتاب من هم خبراء بالآلة 
الكاتبة , بحيث يرتكبون ip‏ أخطاء ما كانوا ليقعوا فيها قط لو أنهم 
كانوا يكتبون بالقلم . ومن ناحية آخری . غدا عمال الطباعة مدللين 
وأنسيرا فن قراءة خط اليد . بصمب عل الرء أن Aren‏ ما سيقوله 
جامع حروفب اليوم لسر أنه وجه بمخطوط لبلزاك وطلب إلبه آن 
یصفه . 


إن ذینی عظیم Ad‏ بلومفیلد لجهدء وعلمه . وکتذکار لشکری . 
بعوزه الكفاية » هأنذا أسهم Sall‏ ببليوجرافيا لا يعرفها ee‏ 
الا » غيرى . مازلت أذكر آخر بيت ونصف من أرل قصيدة Let‏ 
٠ Je: j‏ وهی سوناته وردزورئية عن بل ارن بإقليم البحيرات . 


كانت تقرف ` 
وى Oba‏ افادیء 
لأمواهك Wei‏ تبنى . 
أما ين أو ما الى يشير إليه الفسميرفى و دعها »فلا لا استطيع 


له تذكرا . 


ES 
القصة البوليسية‎ 


إذ من ذا الذى ليس له منظره الطبيعى الخاص ۰ 
شار ع القرية التجول . البيت بين الاشجار . 
كلها قرب الكنيسة ۰ رالا فهو بيت البلدة الکمیب . 
البیت أو الاعمدة الکورنيية . او 

الشقة الصغيرة الفعالة : على أى الاحوال 

بيت ۰ الرکز الذى فيه الأشياء الثلائة أو الأربعة 
التى نحدث لإنسان . تحدث ؟ أجل , 

من ذا الذتی, یمجزه أن برسم + بعلة حیائه » ويظلل 
ase‏ الصغيرة الى ite‏ فيها بمحبوبیه 

ويفول وداعا باستمرار . ويحدد البفعة 

éi‏ فيها جلمان سمادئه اكتشف لأول مرة ؟ 


Yo. 


أفاق غير معروف ؟ رجل ge‏ ؟ لغز دائاً 
بماض دفين ‏ بيد أنه عندما تظهر الحفيقة » 
الحقيفة عن سعادتنا 
ما مدى دینها للابتزاز وإغواء النسام , 
أما البقية فتقليدية . كل شىء يسير حسب الخطة : 
النزاع بين حسن الإدراك الموضعى المشترك 
وذلك ys!‏ اللامع الستفز . 1 
الذى Man‏ عل مسرح الحدث . مصادفة . قبلا 
كل شىء يسير حسب الخطة , الكذب رالاعتراف على السواء e‏ 
نزولا إلى الطراد الختامى المثير bai,‏ , 
ومع ذلك بیفی على الصفحة الأخيرة مجرد شك بتلكا 
تلك الشهادة . أكانت عادلة ؟ اعصاب القاضى , 
ذلك الفتاح ٠‏ ذلك الاحتجاج عند الشنقة ‘ 
وابتسامتنا نحن . . لماذا أجل . , 
بيد أن الوقت de‏ يُفتل [ مذنب ] . عل أحدٍ ما أن بدفع ثمن 
فقداننا للسعادة » وسعادتنا ذائبا . 
بوليو ۱۹۳۹ 


م ب ب سس سس ل 


A‏ | . هاوسمان 


لا احد , ولا حنى كمبردج ‘ كان حفیقا باللوم t‏ 
- 1 ان شثت الوقف الإنسان ‏ 

إذ جرح قلبه فى شمال لندن » خدا 

زعيم الدارسین الکلاسین فى جیله , 

عامداً اختار GUL‏ کالتراب 

كان بمتفظ بالدموع کبطاقات بريدية قذرة فى درج » 
الطعام كان حبه العام . أما شهرته الخاصة 

فشىء له صلة بالعلف والفقراء . 

فى هوامش متوحشة عل الطبعات غير العادلة 

هاجم » متهيبا » الحياة Al‏ عاشها . 

ووضع مال مشاعره على 

علاقات المون غير النقدية , 

حيث تفسیمات جغرافية محض . 

تفصل بين الجندى الخشن الشنوق وأستاذ الجامعة , 


۱٩۳۸ دیسمیر‎ 


tly الر‎ 


معبأ فى موهبته . كزى موحد 

فان رتبة كل شاعر معروفة t‏ 

وبوسع الشعراء أن يدهشونا كعاصفة رعدية 

او أن بمرتوا فى شبابهم , أو يعيشوا ‏ سین طوالا - وحیدین ` 
بوسعهم أن يندفعوا إلى الأمام كالهوسار : أما هر 

فعليه أن بناضل للخروج من موهبته الصبيانية ويتعلم 
كيف يكون بسيطا وأخرق » كيف يكون 

امرءأ لا يظن احد أنه يستحق مشقة الاستدارة للنظر wll‏ . 
ذلك أنه لكى يبلغ أهون أمانيه » عليه 

أن A‏ کل الملل ‘ ohy‏ بخضع 

للامراض السوقية wh‏ 6 وبين الابراد 

يكون بارا » وبين الأوساخ وسخا أيضا e‏ 

رفى شخصه الضعيف عليه إن استطاع ‏ 

أن يتحمل » بلل » [ يعانى ] كل مظالم الإنسان . 


ديسمبر ۱۹۳۸ 


_ ee 


ربو 


الليالى D‏ وأقراس السكة ایدید ‘ والسیاه السيئة ٠‏ 
ورفانه البشعون ‘ كلها م تعرف ۰ 

بيد أنه فى ذلك الطفل قد انفجرت PAM AR‏ 
كانبوبة : لقد صنم البرد شاعرا . 


كز وس الشراب التى يشتريها له صدیفه الضعيف والغنائى 
وحواسه المشوشة منبجبا 
لكل اللغو اللألوف قد وضعت AR‏ 
إلى أن غدا عن القيثارة والضعف مغتربا . 
الشعر قد كان مرضا خاصا للاذن ؛ 
tally‏ لم نکن تكفى . لاح ذلك 
جحیم الطفرلة : لابد له من أن يحاول مرة اخری . 
والان » إذ برکض خلال إفريقيا » راح یلم 
بنفس جدیدة ۽ الابن 6 الهندس © 
صدقه مقبول للبشر الذين يكذبون 5 
دیسمبر ۱۹۳۸ 


aeee 


إدوارد لير 


إذ تركه صدیقه کی يتناول إفطاره وحيدا على الشاطی+ 

الإيطالى الأبيض » بض شیطانه الروع 

فوق كتفه 5 بكى apes)‏ الليل 5 

مصور مناظر طبيعية A‏ یکره أنفه . 

AM‏ الهم القساة الطلعة 

كانت كثيرة كبيرة كالكلاب . كان يزعجه 

الألمان والقوارب . والمودة بعيدة عنه أميالا ؛ 

ولكنه بإرشاد الدموع نجح فى بلوغ أساه d‏ 

أى ترحیب خارق . استولت الأزهار عل قبعته 

ai تقدمه إلى‎ Sale, 

جمل AN‏ الزائف للشيطان المائدة تضحك ؛ سرعان 

ما جماته فطة برقص القالس بجنون ‏ ترکته يضغط على يدها t‏ 

دفعت به الکلمات إلى البيان لكى يغنى آغان ملهوية . 

واحتشد الاطفال حوله كمستوطنين . لقد غدا أرضا . 
ينابر ۱۹۳۹ 


مائپو أرنولد 


موهبته كانت تعرف ما هو عليه - مديئة مظلمة يعوزها النظام t‏ 
الشك أخفاها عن سماء الاب المحبة المؤدبة ۱ 

وحيث يوما المزارع - الام کانت ننوهج حامية ‘ 

قامت الأزقة العشوائية لشفقة الجيران ٠‏ 

ومع ذلك كانت لتمیش ‘ عن طيب pole‏ + فيه وتتملم طرفه 3 
وتنمو دقيقة الملاحظة کشحاذ ؛ والف 

كل ميدان وجادة وشارع فير ؛ 

ونهد فى انتفاه النظام عالما كاملا تتخنى Aë‏ . 

لکن كل ترفیره عدیم المأوى تمرد وصاح : 

و ان ساحة yl‏ وسوف يسمع ٠‏ 

لن يعارض شىء كلمته Mill‏ المقدسة + 

لا شیء » ورمى بموهبته فى السجن إلى أن مانت + 

رل ترك له یت سری صوت سجان ووجهه ۰ 

وکل شىء رن اجوف خلا استنکاره الراضح 

جيل متفائل حب للاجتماع 

رای نفسه » بالفعل ٠‏ فى وكان أب : 


وثائق 
DEET‏ 


سعيدا سعادة كاملة الآن , راح بنظر إلى ضيعته , 
“منفى يصنع الساعات رفع بصره إليه إذ مر 
واستمر فى عمله . وحيث كان مستشفى يرتفع سريعا e‏ 
لس نجارٌ قبعته [ نحية ] « وأقبل وكيل ليقول إن 
بعض الاشجار Al‏ غرسها كانت تنموجيدا . 
ترهجت Ji‏ البيضاء r‏ كان ذلك فى الصيف 0 لفد كان سامق 
العظمة , 
بعيدا فى باریس » ححيث راح أعداؤه 
بتهامسون أنه شرير 6 ونی مقعد منتصب 
ناقت امرأة عمیاه عجوز إلى الوت والرسائل . إنه يكتب 
« لاشیء أفضل من CALL‏ 5 ولكن أكان الامر كذلك ؟ أجل ‘ 
إن ارب 
ضد الزائف وغير العادل 
كانت عل الدرام جديرة با يبذل فى سبيلها . وكذلك العمل فى 
حديقته . مدپن : 
مداهنا » مؤنبا » مخططا . آشطرهم جیعا e‏ 
قاد سائر الاطفال فى حرب مقدسة 
ضد الراشدین الشائنين . وکمثل طفل ‏ كان ماکرا 
ومتضما عندما جين مناسبة . 


للإجابة ذات الوجهين أو الكذبة الحامية البسيطة . 

بینها هو صبور كفلاح بنتظر سقوطهم . 

: حدث لد الامبير , أنه سینتصر‎ Mia: يساوره شك قط‎ dy 
. البقية‎ ul ۰ پسکال وحده كان عدوا عظيها‎ 

فجرذان نسممت نفعلا ۰ كان ثمة الكثير e‏ رغم ذلك RIED‏ 
عمله 

ولا أحد سواه يعتمد عليه ۰ 

ديدرو العزيز كان بليدا ولکنه يبذل تصاراه ؛ 

وروسو- کا عرف Mä‏ = سینتحب ويسلم . 

هبط الليل وجعله يفكرفى النساء : الشهرة 

كانث واحدا من المعلمين الکبار ؛ لقد كان يسكال Ael‏ . 
كيف كانت إميل حب الفلك والفراش ؛ 

وبيسبت أحبته أيضا كفضيحة . كان مسروراً . 

لقد Jl‏ بدلوه فى البكاء عل أورشليم : وكقاعدة 

كان مبغضو الللة هم الذين يغدون غير Al‏ . 

ومع ذلك [ وهكذا ] فزنه . كحارس ۰ ۸ بطرق جفنه نوم . كان 
الليل مليئا بالمظالم . 

والزلازل وأحكام الإعدام . سرعان ما سیموت » 


YoY 


وستظل تمض فى كل أنحاء أوربا الممرضات الفظيعات 
تتأكلهن الرغبة فى سلن أطفاهن . أشعاره وحذها 
هی ألتى ربا وسعها أن توقفهن . عليه أن يمضى فى العمل . 
ومن فوقه كانت النجوم ab‏ الشاكية تولف آغنیتها ال حلية . 

۱۹۳۹ ald 
ee 


Vin 
SA of خارج افذة مكثبه کان بوسعه‎ 
, منظرا طبیعیا رفيقا فى رهب من الاجرومية‎ 
مدائن اللثغ فیها إجبارى‎ 
. وأفاليم التلمثم فيها عقابه الوت‎ 
كان‎ Al d . الکبار الأقوياء رقدوا مستنفدی القوی‎ 
هذا الحافظ » ضعیف الغريزة الجنسية . الاشبه باستاذ جامعی‎ 
واعطی‎ ing هو الذى بدا‎ 
. ] أسلحته کی هزم الکتاب [ المقدس‎ Ai 
العفلاء عن طورهم‎ el عندما تحرج‎ 
تنزع الثياب عن فرنهم الراشد‎ 
لماء الحب من الطفل الحسى النزعة ؛‎ Mel ينبغى‎ 
۰ الشك بغدو وسيلة للتعريف‎ 
» وحتى الآداب الجميلة مشروعة كصلاة‎ 
: ] والكسل فعل انسحاق خالص [ والكسل حركة انسحاق‎ 
۱۹۹۰ 


شکر 
عندما شمرت H,‏ البلوغ ۽ 


أن الاراضی سبخة والغابات مقدسة : 
لاح لى الئاس عارين من القداسة . 
وهكذا فان عندما بدأت dl‏ 
جلست عل الفور عند أقدام 
هاردى وتوماس وفروست . 
الرفرع فى الحب غير ذلك . 

فإن kal‏ » على الأفل ۰ أصبح الآن مها : 
كان يبس عونا ۰ وكذلك كان جریفز . 
ثم 6 دون تحذیر ‏ تصدع 


الاقتصاد باکمله عل حين غرة : 

هناك › کی يرشدى › كان برخت . 
وأخعيرا ‏ فان أشياءٌ يقف ها شعر الرأس 
كان هتلر وستالين بصنعانها 

أرغمتنى عل أن أفكر فى الله . 

ماذا كنت واثقاً kel‏ کانا طئين ؟ 

إن كركجارد ADI  زمیلوو, Zi‏ 
قد ارشدون عائدا إلى الاعتقاد . 

والآن ؛ إذ Dal‏ مع السنين 

وأعيش فى منظر طبيعى سخی ۰ 

. الطبيعة مرة آخری‎ A Ai 


eee 


من العلمون الذين أحتاج إليهم ؟ 
حسن : إنهم هوراس » ابرع الصناع » 
فى ترفول 

وجوته ۽ lid‏ فى الاحجار » 


والدی حدس وإن ل يتمكن فط من إثبات ذلك - 


أن نبونون قد تتکب بالعلم سواء السبيل i‏ 


بدونكم ما کت لاستطیع أن أخرج 
ولو اضعف بیان ۰ 


۱٩۹۷۳ مايو‎ 


Yor 


ل © VL‏ 
alad! wiles ©‏ الشامن 
تسس وت یت a‏ 


أ. COLES‏ الاأعسداد : 
العددان الأول والثانى : 
دراسات d‏ النقد التطبیقی 
( الجزء الأول ) 
العددان الثالث والرابع : 
دراسات d‏ النقد التطبيقى 
) الحزء gu‏ ( 
ج .کشاف المؤلفين. 
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condition of complete harmony and homogeneity between the original text and the translation. 
Second, he maintains that a good translator of poetry creates a new poem out of his translation of 
the original one. The writer also emphasizes the importance of the translator's identification with 
and alienation from the text wherein he would be guided simultaneously by his creative sensitivity 
and sclentific objectivity. Mikawy concludes by giving examples of good models of translated verse. 
He compares the texts and argues that translation is finally possible under certain conditions. 


Tranblated by: 
Hoda El-Sedda 
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The question in writing put forward by the novelist is expressed on many levels: in characters, 
narrator, narrative program, the network of relations between the writer and reader, between the 
narrators, narrative discourse and the told and recollected subjects. The dialectic structure of the 
world of the novel is set in motion through the interaction of all these levels, 


The writer then tries to elucidate the intertext and its relation to the narrative discourse. To do 
that, he raises a few questions about the beginning of the narrative text, the narrative dialogic, the 
elements of the narrative, characterization, strategies of narration and the critical method in the 
text. He deals with each one of these questions on its own. He then moves to the question of time in 
the novel which, according to him, has three manifestations: external time, internal imaginative 
time and psychological time. He also examines the multi-dimensional narrative space of the novel 
and asserts that this space represents both a repertoire of popular and national history on the one 
hand as well as a mirror that reflects the ideological assumptions of the text on the other. 


Finally, Bou Allam examines the effectiveness of descripition, style and intertextuality using a 
number of modern analytic procedures in linguistics and stylistics. In general, his study is based on 
the vital role played by the dialectic between remembrance and forgetfulness. 


@ At the end of these studies in applied criticism, ‘Abdel Ghafar Mikawy puts forward in his article 
“Observations on the Translation of Poetry: Examples from our Modern Poetry Translated into 
German” the basic principles and conditions stipulated upon by contemporary translators of literary 
texts in general and of poetic texts in particular. These principles, however, do not offer an easy 
Solution to all the difficulties encountered in translation. The final decisions will always be up to the 
judgement of the talented translator, one who combines the sensibility of the artist and the 
objectivity of a scholar. The writer expounds Goethe's views on translation, namely his insistence 
on the translation’s absolute conformance to the Original. The writer goes on to explain the three 
methods - as specified by Goethe - to be followed in order to actualize this conformity: 1- 
Germanizing the text to the extent that the teader will think that it was originally written in his 
mother tongue, 2- Union and identification with the text so as to render the translation a literary 
work that reconciles two Opposites, 3- Transposing the reader over to the text to make him feel 
from the beginning that he is dealing with an altogether different language. 


Mikawy then raises a question; Is it true, as has been claimed by Romantic Poets, that poetry 
cannot be translated? He acknowledges a hint of truth in this claim and in illustration quotes 
Pound's division of poetry into three kinds: a- visual descriptive poetry that can be translated, b— 
lyrical poetry that cannot be translated and c— intellectual poetry that cannot be translated either. 


Concerning this serious issue, the writer Presents the views of Auden, Bowra, Holmes, Babler 
and Matthews, He concludes that the challenge facing the translator is the creation of a kind of 
homogeneity. This homogeneity could be either superficial or dynamic: superficial homogeneity 
would simply mean an attempt to conform to the form of the message whereas dynamic 
homogeneity would involve the creation of a dynamic relation between the receiver and the 
message. Mikawy agrees with Holmes who maintains in his book The Nature of Translation that 
there are four methods for the translation of poetry: two of these methods fall under the category of 
superficial homogeneity and the other two signify dynamic homogeneity. 


In the end, Mikāwy emphasizes two points. First, he asserts that it is impossible to reach a 


anta issue 


This Issue 


of experience and offers the reader the choice of either continuing or stopping. This technique of 
obscuration/illumination is a substitute for “suspense” in traditional narrative texts. In this interplay 
between shade and light, the writer seems to be transporting the language of narration to the basic 
elements of being: water, earth, wind and fire. 


e In “The Social Significance of Narrative Form in the Novels of Hana Mina,” Shukri EI Madi 
argues that Hana Mina has always been characterized by a sharp socialist vision that has 
distinguished him from his Syrian contemporaries. His vision was the product of actual suffering in 
real life and has therefore directed the course of the development of his novels and has enriched his 
artistic experience by being rooted in reality. 


In his novels, Hana Mina emphasizes class struggle and the search for a new world. Mans 
dreams can come true and his problems may be solved if he depends on his will and determination. 
Mina is strongly prejudiced for the underdog: prostitutes, poor workers and over-worked 
fishermen. The novelist always highlights the struggle between man and nature, man and 
oppressive social forces as in the case of El Shira Wai‘Asifa (The Sail and the Storm). In EI Masabih 
El Zurq (Blue Lamplights) Mina portrays the conflict between man on the one hand and the 
occupying powers working in alliance with feudal exploiters on the other. El Madi makes two 
important points. First, the novelist does not ignore the past if this past sheds light on the present 
and the future. Second, the real hero in Mina’s novels is the social group itself, even if the 
development of the narrative requires that emphasis be laid on the role of an individual hero in 
particular circumstances. According to EI Madi, the novelist employs recollections, reminiscences 
and monologues in such a way $o as not to disrupt the reality of the vision. He also resorts to the use 
of legends, as for example in Ostourat ‘Arous El Bahr (The legend of the Mermaid). After the 
defeat of 1967, Mina’s novels, for example ‘Al Thalg Va Minal Nafitha (Ice comes through the 
window), try to represent the historical facts which flushed out to the surface on the social and 
political levels. Also, the defeat transformed Mina’s favourite intellectual/ worker individual into 
worker/ intellectual in (Ice comes through the window), ‘al Shams H Yawm Gha’im (‘The Sun on a 
Cloudy Day) and El Yatir. This new version persists in the post—defeat social novels of Mina. At 
the end of his study of Mina’s novels, El Madi makes the following remarks. 1~ The narrative 
architecture in Mina’s novels represents an artistic vision that develops alongside the development 
of the class struggle in Syria. 2- The novelist has a deep and comprehensive intellectual / historical 
vision that thrives on conflict and dynamism. 3- The course of the development of his novels 
emphasizes the importance of allegiance to organized party politics. 4~ Mina pays special attention 
in his work to the problems of women in society. 5= It often seems that the attitude of Mina: 
protagonist's vis a vis issues or problems is more important than the portrayal of characters and 
events. 6— Mina’s language is both clear and simple and, at the same time, highly connotutive 


e From Morocco, El Siddiq Bou Allam writes an article “Varlations on Lu‘bat El Nissian” (The 
Game of Forgetfulness) about a novel by the novelist critic Mohamed Barrada. In the beginning. 
the writer posits a question which aims at unravelling the modernist transformations in Moroccan 
literature within the general development ef cultural structures. According to him, the experience 
of Barrada ~ both as an artist and critic ~ testifies to the perfect union of these talents in him - a 
fact which enriches and widens the scope of his creation. The Game of Forgetfulness changes the 
angst of writing into a question in writing. It is an open, self- referring text. Its active components 
have a dialectic relationship with the external critical discourse. This dialectic is expressed on two 
levels; a= the level of narrative. b— the level of discourse. 
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paradox, the distribution and exchange of voices - which often leads to the interaction between the 
musical, topographical and grammatical structures of the poem. 


® Mohamed Fatouh explores in his article “Symoblic Structure in the Dramatic Plays of El Hakim” 
a basic assumption in the dramatic work of EI Hakim, symoblic structure or metaphoric symbolism, 
He analyses the most important plays by El Hakim which are rooted in symbolism or which offer a 
mixture of impressionism and symbolism, He establishes the similarity between the style of El 
Hakim and the style of symbolist Arab writers on the one hand and traces the symbolist origins of 
impressionism on the other. 


The writer points out the elements of vision in EI Hakim's work, and indicates their affinities to 
Greek and Pharaonic legends. He then indicates the extent of El Hakim’s freedom in the 
manipulation and adaptation of these legends, hence bestowing upon them an Islamic aura. The 
writer also challenges the critical evaluation of El Hakim’s symbolic plays as pure intellectual 
structure, and supports his argument by El Hakim’s belief that dramatic dialogue should hav: > 
literary value, that the dialogue should be valuable from a literary and intellectual point of view.» 


The writer then deals with the dialectic of binary opposition in the work of El Hakim - object / 
soul, mind / body, man / time — and how he renders them in a traditional symbolic framework. 
Using a comparative approach, Fatouh discovers the values of similarity and contrast in the 
philosophy of EI Hakim and that of the Symbolists, as regards the concepts of truth, human choice, 
human power and so on. The writer also examines El Hakim’s symbolist style and his manipulation 
of the technique of satire of abstract concepts and emotions, and illustrates El Hakim’s view of the 
relation between art and life as well as the relation between the artist and the work of art. In 
conclusion, Fatouh posits that El Hakim’s characters symbolize abstract ideas, that they are dressed 
up as allegorical types. This means that El Hakim’s one- dimensional symbolism could only 

function on one level. 


© Edwar El Kharrat’s article “The Mechanics of Narration in the Story/Poem” transposes us to the 
domain of narration. He puts forward the claim that the story/poem is a genre in which the poetic 
nature of the story runs parallel to its narrative nature. It differs from the poem in its strong 
inclination towards story telling through a multi—proportioned mixture of narration and poetry. El 
Kharrat describes this kind of writing as “meta generic writing”, writing based on conventional 
genres but goes beyond them at the same time. 


He outlines the mechanics of narration in the story / poem through his analysis of the work of 
two writers of the 1980s — Nasser El Halawany and Montasser El Kafash. He emphasizes the 
importance of the visual and dramatic aspects which constitute the suitable grounds for a fusion of 
the real and the imaginary, sofist sensibility, intensity and brevity. According to EI Kharrat, the 
mechanics of narration in this kind of writing stem from the hidden, the unconscious. The other side 
of the hidden, exposure, is chrystallized through the strenuous quest for correspondence and 
harmony with the ‘other’ so that, ultimately, the self/other becomes the interlocutor in these open 
texts, 


The dialogic techniques of these texts have specific qualifications inspired by the existing 
narrative model. This mcdel delineates significant moments only, represents the essential elements 
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For Abou Deeb, the language of absence is a poetic language, more indicative of a vision or a 
methodology, which rather than highlight the various aspects of a particular subject, always moves 
away from details by sending out only faint rays, always from an oblique angle. It is a language that 
points to the visible- be it animate or inanimate, an idea or a subject — discretely and from a 
distance, clouding it from direct vision. This is called by the writer “imaginative regression” ( an 
attempt to suggest an accurate critical term for the concept of absence). 


The language of absence is chrystalized in both the macro and micro structures of the text as 
well as in its linguistic and metaphoric levels, In its clearer expressions, absence constitutes the 
essence of the poetic vision for the world of objects, as well as of time and place. It transcends the 
thematic, metaphoric and linguistic levels of meaning and sheds light on the confrontation between 
man and the world, the self and the visible world, In this case, the text becomes submerged in the 
theme of absence that is ultimately expressed through contrast and binary oppositions. 


In order to clarify the language of absence and illustrate its characteristic qualities and the 
mechanics of its effectiveness in the text, the writer studies a large number of a variety of poetic 
texts that stretch over a long period of time. These texts testify to the predominance of the language 
of absence in modernist poetry. In the end, Abou Deeb concludes with a summary of the 
theoretical assumptions underlying this phenomenon which he has derived from his analysis of the 
texts and which he puts forward as a prominent dimension in modern poetry. 


© In his article “The Conscience of Poetry / The Conscience of the Age” Salah Fad! analyses Salah 
‘Abdel Sabour’s “Shagar El Layi” (Night Trees) as an example of political poetry that symbolizes 
history. Drawing upon semiological techninques, he tries to decipher the code system of the text. 
The writer's strategic assumption necessitates the discovery of the group of ideas and values which 
fall into a well- ordered pattern, and, which dynamically regulate the semiotic relations in the text 
مو‎ that, in the end, they represent a definite code system. He traces the “textual signs” in the 
message, classifies them into many Jevels and sets up a graded pattern of codes depending on their 
degree of prominence. He also investigates the appearance of the primary linguistic agent. The 
writer maintains that ‘Abdel Sabour’s trees stand in front of us as a symbol of a kind of an 
a~romantic melancholy. The trees symbolize a “national melancholy” that arose as a result of the 
emotional shock that followed the military defeat, Through the analysis of semiological relations, 
the action of pronouns, the rhythmic variations, the topography of the words, the visual 
representations of the signifiers in a variety of poems, the writer discusses a number of critical 
propositions in order to arrive at a theoretical standpoint. He opts in favour of an approach that is 
conducive to the deciphering of the code system. Fadl points out two important structural principles 
in the poems: the first concretizes the poetic words and renders them into visual pictures, modelled 
on the principle of a “scenario”; the second repeatedly adds force to the concluding couplet and 
indicates a semi-dramatic pattern. 


The writer refers to the stanzaic divisions a a significant indication of the overall development 
of the poem and establishes a parallelism between the stanzaic divisions and the poem's dramatic / 
musical nature, He also sheds light on the intricate code system in the poem, a mark of 
intertextuality. Having conducted these analytic procedures, the writer succeeds in deciphering the 
code of the text. His conclusions are based on his discovery of the significance of the central 
elements in the formation of the final vision — for example, the pivotal role of the poetic self, 
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world which resulted in the traumatic experience that gave vent to the initial creative impulse. 
According to the writer, this critical approach is based on concrete facts- facts that are either read 
or heard- the discovery of which establishes the link between the inside and the outside on the one 
hand and, between the artist and the readers on the other. The analysis of the linguistic devices in a 
work of art constitutes the critic's first step towards his assimilation of the expressionistic facts, He 
examines the relationship between words and syntactic structures in order to understand the overall 
system and outline its vertical and horizontal patterns. In this way, he observes two basic processes 
in any linguistic work, selection and distribution. He maintains that there is a difference between 
the application of these two processes in traditional poetry and modernist poetry. Traditionally, the 
Poet's selection was restricted by a narrow framework of words and images, characterized by the 
very strong influence of poetic diction. In modernist poetry, however, selection operates over a 
broader and more complex field in which the influence of poetic diction is seriously undermined. 
This is due to the changing conditions of the modern world which inevitably touches upon ail the 
dimensions of being. 5 


As for the lexical production of meaning, ‘Abdel Mutalib holds that the Process of selection in 
traditional Arabic poetry favours linking words to the concrete world. This is also true on the 
metaphoric level of the poem in which lexical items are either sublimated from the material level to 
the immaterial level or are simply emloyed within their immediate material connotations. In 
modernist poetry, however, the Process of selection transforms concrete words into abstract 
concepts, even on the level of metaphoric expressions. Abstract concepts, thence, become the goal 
of the poetic text in many cases and consequently the language used strives to disentangle itself 
from the links which tie it down to reality, 


Whereas paradox is a predominant element in modernist poetry, the writer points out that in 
traditional Arabic poetry paradox in general offers a one sided view based on the separation 
between the two aspects of the paradox. In other words, the poet discusses one aspect at a time 
whereas a modernist poet is usually capable of exploring the two aspects simultaneously. In this 
case, paradox becomes an integrated Process that testifies to a comprehensive vision. Also, the 
relationship between the signified and the signifier- a symbolic relationship- is not predetermined in 
modernist poetry as it used to be in traditional poetry since the modernist poet intervenes with his 
artistic tools to rarefy this relation and Create a specialized poetic diction. The rare fication of the 
relationship between the singified and the signifier can be outlined qualitatively and quantitatively, 
This is brought out by the writer in his study of a number of texts. He concludes that one of the most 
Prominent operative factors in modernist poetry has been its consciousness of time, a fact which re- 
Structured its relation to the ever changing world. 


© Kamal Abou Deeb's article “The Language of Absence in the Modernist Poem” is another 
example of his critical writings in which he studies the different characteristics of modernist poetry. 
In his work, Abou Deeb attempts to schedule the development of modernism from the point of 
view of vision, imagination, form and linguistic devices, hoping to shed light on the essential 
qualities of a modernist poem. Having done that, the writer aspires to lay the foundation for a new 
Arabic poetics inspired by modernist verse in place of our traditional Poetics rooted in traditional 
Poetry. According to him, there isa methodological and cultural error that needs to be redressed in 
order to pave the way for the cultivation of a new Perspective, or, a more sensitive attitude to the 
world around us and to the literature that stems out of this world. 
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necessarily imply that El Huthalyeen were obsessed with the idea of surrender to the enevitability 
of fate. Beretri demonsirates that they had a complex existential point of departure. 


In fact, their persistent discourse on fate testifies to a mature awareness of the tragic pattern of 
existence in which the inevitable mechanics of fate collide with the inevitable forces of conflict. On 
the other hand, the analysis of some of the work of EI Huthalyeen has revealed the fact that for 
them, fate is not always the equivalent of evil. Also, his analysis of the famous poem “Ayniya” by 
‘Abou Thu'ayb and the poem “Sakhr ‘Al Ghai” has also shed light on this complex existential 
meaning and has, furthermore, linked the deep structures of the verse to the idea of textual 
interaction. The writer supports his conclusions with references to some of the stories about Abou 
Thu'ayb EI Huthaly in Al Aghani, According tc him, these stories are examples of textual 
reproduction, a species of embedding that aim at u-ravelling the deeper significances of poetry 
rather than recounting tales about ‘he history of poets. Berem also challenges some of the 
conclusions of uther critics concertur.: the verse of El Huthalyeen in general, and the poem “El 
Ayniya” by Abou Thu'ayb in particuair. In the fight of his analysis, he refutes Dr. Kamal Abou 
Deche contention that the inevitability of annihilation is the dominant theme of “El Ayniya”. 
Berei asserts that the poem offers a complex vision concretized in the tension between the 
inevitability of fate and the inevitability of conflict. 


e Fahd Akam’s article “Towards an Integrated Interpretation of the Poetic Text” is an attempt to 
establish an aesthetic view of the nature of harmony that regulates the poetic techniques of the 
poem. He proposes a method of analysis of the poetic text through his critical reading of a poem by 
‘Abou Tammam. He emphasizes the tonal structure of the poem and divides it up into three basic 
tenes which, on the one hand, express a variety of subject and, on the other hand, reflect the 
rhythmic balance of the feet. First, a satiric tone expresses two themes: a~ boasting of superiority 
and b~ violent conquests and occupation. Second, a serious tone reflects two themes: a~ the 
emotional and social effect of invasion and b= the structural aesthetics of the violated territory. 
Third, a second satiric tone highlights the theme of submission to the act of violation. The writer 
carefully examines the division of feet in the text and formal caesuras between the two parts of a 
line, the function of the end rhymes and internal rhymes in the poem and succeeds in determining 
the quantitative metre of the poem. He also points out the intricate link between the metaphoric 
structure and the stylistic techniques used, a point which attests to a deep awareness of the different 
layers of meaning, the social, the cultural and the emotional. 


Having broken up the text into its basic components and then observed the system of relations, 
the writer arrives at the artistic unity of the poem and defines the operative factors at work. These 
include the element of surprise which is promoted by a variety of stylistic devices. The writer also 
puts his finger on the different linguistic levels in the poem which emphasize the individuality and 
particuliarity of the use of language. Finally, he succeeds in elucidating the smaller structural 
divisions that run parallel to the thematic development of the poem. This correspondence between 
the micro—structures and the macro~structure of the poem forms the basis of the technical 
structure of the poetic text. 


® We then move to modern poetry in wichamed Abdel Mutalib’s article “Expresstonistic 
Phenomena in Modernist Poetry.” He conducts a stylistic analysis of a literary text and at the same 
time penetrates into the inner world of the creative self. He examines its proximity to the outside 
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Innovation, however, can only be the route to modernism if its rejection of past models results 
in a consideration- be it partial or whole- of the traditional literary system of values that would, in 
its turn, lead to an original vision of the world and of creativity and which would open up novel 
horizons of experiments. Modernist poetics, for example, are meaningless if they do not comprise a 
vision of the world that is appropriate to the present and that looks forward to the future. An 
original vision in poetry inevitably requires new norms of expression. Consequently, modernism 
can never be narrowed down to subject matter only: it is a comprehensive concept that affects the 
subject matter and the language of a literary text. In fact, the language of a work of art becomes an 
essential dimension of its modernist vision to the extent that some critics define modernist poetics in 
terms of the language used. 


EI Habib Shubail chooses the “Wine poems” of Abou Nawas, an old text, and analyses its basic 
components to shed light on its modernist characteristics. He also examines poems by Abou 
Tammam- this time, however, from the point of view of its literary reception- again to put his finger 
on its modernist elements. The writer comes to the conclusion that modernism is not a normative 
concept but is essentially defined by a futuristic vision which inevitably leads to a rejuvenation of 
poetry. In short, modernism involves two basic dimensions, a spatial/ temporal dimension and a 
second dimension which can be described as the ability of the text to withstand the test of time- the 
ultimate judge of the intrinsic value of a work of art. 


© In another article “Poetic Talent and Textual Reproduction: An Applied Study of the Poetry of 
El Huthalyeen” Mohamed Bereiri explores some modernist concepts in order to determine poetic 
identity through an analysis of the convention of verse. He begins his study with an exposition of 
some of Eliot's theories about the dialectic telationship between the poet and tradition which, 
according to Berem, form the basis of many subsequent theories. He emphasizes Eliot's 
Proposition that the “past should be altered by the present as much as the present is directed by the 
past.” In this way, the significance of poetic texts is redefined by the creation of new ones. The 
writer then traces the course of the development of this argument which leads to two important 
terms in modern criticism, intertextuality and discourse. 


In Arabic criticism, the writer sheds light on the term “talent” as used by Ibn Khaldoun. He 
discerns an early example of a scientific approach to determine the nature of the relationship 
between the artist and tradition. This great Arab historian has realized that in the creative process, 
the poet is inspired by abstract mental images which are concretized in the actual composition of the 
literary text. These images become abstract in the mind of the poet due to his awareness of and 
frequent friction with his heritage. It is noteworthy that the term “talent” is used by [bn Khaldoun 
not only to account for literary creation but also to explain other cultural activities, be they material 
or spiritual. 


Having outlined his theoretical assumptions, Bereiri tries to pinpoint the basic mode of the 
poetry of El Huthalyeen. He notices that one of the characteristics of their verse is their treatment 
of the image of the bull and the zebra and their association with the idea of fate or destiny. The 
writer draws our attention to the critical method of El Huthalyeen which resulted in their deduction 
of the idea of fate and its subsequent employment in a metaphoric context. Through their recurrent 
use of relevant texts, El Huthalyeen established a unique discourse within the general framework of 
Arabic poetry— a discourse wihch is built around the concept of fate and destiny. This does not 
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Due to the favourable reception of the last Issue of Fusul, this issue offers more studies in 
applied criticism of a variety of literary texts— poetic, narrative and dramatic, Distribution figures 
have revealed the need of readers for further exposure to different critical approaches. These applied 
critical experiments will hopefully act as the touchstones of both the literary text as well as the critical 


tools employed. 
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© In the first article of this issue, “A Modernist/ Old Poetic Text,” El Habib Shubail investigates 
the reasons which enable old Arabic poetry to conquer time, traverse the abysses of decline and 
forgetfulness and actually succeed in appealing to the sensibility of ۵ modern reader so much so that 
the problems and worries of an old poet seem to be identical to the topical issues in the modern age. 
Having pointed out an obvious correspondence between an old and a modern text, the writer asks 
the following questions: Is there such a thing as an old/ modernist text? 


In his attempt to answer this question, Shubail searches for the essential elements of 
modernism. He asserts that modernism cannot be defined by a set of stylistic techniques nor by 
common critical usage. A deep study of modernism needs to reach beyond these formal 
considerations and deive into essential characteristics in order to elucidate its meaning and 
implications, 


Modernism is characterized by a certain vision, a time oriented vision in which time past and 
time present are conceived of as simultaneous. A modernist writer acts upon time by discovering 
and introducing new elements in the dialectic relationship of past and present. 


Modernism is intricately linked to innovation which always exists at the core of any new 
movement. The relationship between modernism and innovation is harmonious: both concepts 
signify an awareness of the problem of time and involve an attempt to deal with it. Since innovation 
is the opposite of imitation and imitation indicates an attachment to the past, innovation conversely 
is based on the reaction against the past. In this sense, modernism and innovation converge and 
become identical. 
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